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 Cine, erotismo y espectáculo: acerca de la película ―en la cama‖} 
Film, eroticism and spectacle: about the movie "in bed" 
 
RESUMEN 
Desde sus principios, el cine erótico manifestaba propuestas estéticas, determinadas por situaciones 
políticas, económicas y sociales. Así  se han marcado diferentes tendencias para el espectador. Unas 
desde lo erótico e imaginativo; y otras más desde lo pornográfico, es decir demostrativo. 
Sustentado en una investigación que se basa  en la industria cultural, se ha tomado como objeto de 
investigación al cine erótico: a la película chilena En la Cama, del director Matías Bize; para definir 
ciertos elementos que le constituyen como el comercio, el espectáculo; y la relevancia que tiene el 
cuerpo y las imágenes como contenidos eróticos, mediados por una pantalla de mercancías de 
consumo para los espectadores y en sí la espectacularización del cine erótico. 
La presente investigación de carácter cualitativa, constituye una reflexión teórica  y  un análisis de 
la película con  ciertas categorías del texto  Cómo analizar un filme, de Franciso Cassetti, y 
Federico di Chio. El trabajo incluye un estudio de la industria cultural como creadora también de  
nuevas formas de producción de sentido que originan nuevas sensibilidades y estéticas en la 
sociedad. 
PALABRAS CLAVE: CINE / PELÍCULAS ERÓTICAS / EROTISMO / SEXUALIDAD / 
ESPECTACULARIACIÓN / ESPECTADOR  
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 ABSTRACT 
Since its beginning, the erotic film expressed aesthetic ideas, determined by political, economic and 
social situations.  Settling different tendencies for the viewer. Some are taken from the erotic and 
imaginative, and other that goes beyond the pornography, in other words been demonstrative. 
Supported by research that is based on the industrial culture, The Chilean film ―En la Cama‖ (In 
Bed) directed by Matías Bize has been taken as a research object to define certain elements that 
constitute the market, entertain and the relevance that the body and erotic images has as content, 
expressed by a display of consumer goods for spectators of the erotic film. 
This qualitative research constitutes a theoretical reflexion and an analysis of the film that shows 
certain categories that are described in the Book the Analysis of a Film by Franciso Cassetti, and 
Federico di Chio. The work includes a study of the cultural industry making new ways of 
production of senses that originate new sensibilities in society. 
KEYWORDS CLAVE: FILM / EROTIC MOVIES / EROTICISM / SEXUALITY / SPECTATOR 
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JUSTIFICACIÓN 
 
El objeto de esta investigación se basa más en el campo de la comunicación para Jesús Martín 
Barbero: el tema entre ―la lucha entre el mercado y la producción simbólica; entre la cultura y el 
poder‖ (Barbero, 2003). Al referirnos a la comercialización de la sexualidad y el erotismo. 
 
Esta investigación analiza las manifestaciones de una reconstrucción de lo cultural por el medio 
audiovisual, en este caso el cine con la película ―En la Cama‖,  ya que además de modelar 
jerarquías, también se modelan nuevos lenguajes en el ámbito de la contemporaneidad con respecto 
a este tema. 
 
Presente tesina analiza, a groso modo: la industria del espectáculo,  por lo tanto, se estudia a la 
industria cultural que está ligada al mercado y quienes ejercen el poder en este ámbito y crean 
nuevas formas de producción de sentido. También, se originan nuevas sensibilidades, nuevas 
estéticas en este caso alrededor de la sexualidad y el erotismo como resultado del consumo cultural. 
El trabajo se realiza en el marco de cada contexto tanto de la película como de los espectadores, 
puesto que al tratarse de un tema de análisis de espectáculo, estos espectadores  intervienen de 
forma directa. 
 
Jesús Martin Barbero también habla de una ―opulencia comunicacional‖ (Barbero, 2003), donde 
vemos, cada vez, más cosas pero de menor calidad y todas definiéndose a partir de las demandas del 
mercado, lo que se manifiesta también, como una multiplicación de signos en el caso del 
espectáculo y que  ha generado, además, un déficit de sentido muy fuerte.  
 
 
1 
 Por lo tanto, la propuesta de análisis, es una crítica a estas producciones de sentido que se llevan a 
cabo en América latina y que obedecen a patrones de espectacularización que llegan desde la 
cultura hollywondense dominante. 
 
Y finalmente, de acuerdo a lo antes planteado junto con la propuesta de Barbero y como una 
investigación que está enmarcada en el campo de la comunicación, nos permitirá desentrañar y 
entender ―la construcción de las articulaciones e intertextualidades que hacen posible pensar los 
medios y las industrias culturales como matrices de desorganización y reorganización de la 
experiencia social y de la nueva trama de actores y estrategias de poder‖. (Barbero, 2003) 
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INTRODUCCIÓN 
 
El erotismo en el cine tiene su lugar desde las primeras muestras de ciertas partes  del cuerpo 
femenino. Desde los años 60 y  la revolución sexual que empieza a manifestarse; y en su 
comercialización, se observa que las nuevas concepciones se  ampliaron para cambiar el panorama 
del cine erótico, que tiene relación con diversos temas como el amor,  y la suma ciertos tabúes.  
 
El inicio del cine erótico tiene como temáticas principales para sus personajes la relación de la 
sexualidad con su país, con la política, con la historia y la cultura  y en gran medida, con las 
barreras sexuales que se hacen evidentes entre las relaciones del sexo y la vida social en los 
protagonistas de los filmes. 
En Latinoamérica se da una situación diferente producto de las condiciones sociales y los contextos 
políticos que se vivían en esas épocas en el continente. El cine erótico o mejor dicho de temáticas 
más individuales, no tuvieron mucha cabida en la pantalla grande. Esto cambió a partir de la década 
de los ochenta. Cuando se produce un cine totalmente comprometido con las cuestiones 
individuales del ser humano y sus preocupaciones en torno a eso. 
 
De esta manera se pretende dejar claro, que no existe reglas para hacer cine erótico, cada época ha 
marcado nuevos referentes, nuevos inicios que han sido determinados por un sin número de causas 
tanto políticas como económicas y sociales.  
 
No todas las películas que se consideran eróticas ofrecen un acercamiento al erotismo desde lo 
imaginativo, pues tienden por su parte a acercarse a lo pornográfico que es más demostrativo. El 
erotismo está cargado de significado y representaciones, mientras que el porno obedece a un 
principio de mercado y muestra más que lo que esconde. 
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 Otros autores y cineastas tienen muy claro este hecho por lo que la distancia que puede existir entre 
erotismo y pornografía es muy confundible. Todo está marcado por las épocas y los contextos que 
se viven; y en este caso, por un determinado elemento que viene a dar un giro de lo que se había 
concebido como cine erótico, hasta hace poco no era tan evidente, y que ahora forma parte 
intrínsecamente de él, como es el espectáculo.   
 
Es importante, entonces referirnos a que el cine ha ido transformándose, pues ya no se mira a la 
sexualidad o al erotismo como una liberación sino que contiene ahora un elemento importante que 
es el comercio y el espectáculo. Y de esta manera, nace la idea de las estrellas, de las actrices y 
actores, para llegar a plantear que, en la actualidad, el erotismo es una posesión de todos:  
 
En la noción de estrella, nacida de la imbricación entre la ideología, el estudio cultural y el 
análisis histórico, prevalece su faceta de construcción de imaginarios. Su consolidación 
como referente se enrosca en su dimensión polisémicas. Se crea para el consumo y tras su 
fase de comercialización entra a formar parte de un intrincado mercado donde intervienen 
variados factores, desde las estrategias de venta hasta el indescifrable mundo de las 
emociones y afectos del público. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005) 
 
Así se da una construcción tanto del aspecto del hombre como la mujer, como personajes de los 
filmes eróticos y gran relevancia tiene el cuerpo y las imágenes que son la mostración de contenidos 
eróticos como se va desarrollar a continuación.  Además de la noción del star system que gobierna 
esta industria del espectáculo.            
 
Es desde ahí, como se demarca una nueva concepción del erotismo en otra época, y hoy donde ya 
no intervienen factores como la transgresión o la liberación; sino el comercio, como se puede 
observar en el filme por analizar. Y es en este aspecto donde el  sexo posee una capacidad de vender 
y por lo tanto el erotismo tiene una carga sexual mayor porque es utilizada como señuelo como se 
mira en muchas películas actuales y en este caso en ―En la Cama”.    
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 El espectáculo, más allá de utilizar al sexo como señuelo posee otras características que están 
determinadas específicamente por la visión del cuerpo. Y por la relación espectacular que se 
manifiesta entre el espectador y el cuerpo que se exhibe. Lo que determina nuevas configuraciones 
dentro de la sociedad mediadas por la pantalla y lo que ella tiende a mostrar, para que sea 
consumido por los espectadores en función de enriquecer una industria cultural, que es también la 
industria  del espectáculo. 
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 CAPÍTULO I 
 
1.1 SEXUALIDAD, EROTISMO Y PORNOGRAFÍA 
 
 
El término de sexualidad aparece por primera ocasión en el siglo XIX y  abre un debate acerca de lo 
que se empieza a concebir como sexualidad. Así, para Michel Foucault, ésta inicia en la modernidad 
como una invención que era parte de ciertos ―procesos distintos, involucrados en la formación y 
consolidación de las instituciones sociales modernas. Los estados modernos y las organizaciones 
modernas, dependen del control meticuloso de las poblaciones en el espacio y en el tiempo‖. 
(Guiddens, 1992).  Así para el autor esta empieza a ser una preocupación de la época, sin embargo, 
el también afirma que ―La sexualidad es un constructo social, que opera en campos de poder, y no 
meramente un abanico de impulsos biológicos que o se liberan o no se liberan‖ (Guiddens, 1992) 
puesto que en la época anterior, la etapa victoriana el sexo se consideraba un secreto y estaba 
limitada principalmente solo al debate técnico como forma de represión. 
 
En la historia de la sexualidad, Michel Foucault manifiesta, a la sexualidad como ―una 
configuración cultural históricamente situada que comprende dominios del saber sobre ―los 
placeres‖ denominados afrodisia por los Griegos clásicos, tipos de normatividad restrictiva en su 
disfrute, y --lo más importante-- formas de subjetividad que los asume, y define mediante ellos la 
verdad sobre cómo deben y pueden pensarse a sí mismos los individuos-sujetos que viven su 
erotismo‖. Por lo tanto hablar de sexualidad es un conjunto de prácticas, contextos o escenarios y 
sobre todo significaciones. 
La anterior definición operacional trabaja implícitamente con modelos de actuación social 
(―escenarios‖) en que los sujetos individuos negocian libretos de interacción erótica y 
amorosa, que se concretan en acciones discretas (―prácticas‖), a partir de los postulados 
normativos del bagaje cultural que cada uno lleva al escenario del encuentro y de las 
demandas de las propias pulsiones y deseos individuales, de tal modo que cada práctica 
implica un halo significativo (―significaciones‖) que se registra internamente como 
expresión subjetiva de la vivencia. Esta expresión subjetiva es fundamental dentro de una 
concepción no conductista ni medicalizada del erotismo. (Sevilla, 1997) 
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 Poco a poco la sexualidad entra en el campo de la discusión de la sociedad y Freud en su 
investigación sobre las mujeres histéricas  considera a la ―sexualidad como el núcleo de toda 
experiencia humana‖. (Guiddens, 1992) Y de esta manera entra en el debate otro tema que los 
sexólogos empiezan a plantearse en esta misma coyuntura, Havelock Ellis y los demás sexólogos 
comenzaron a trabajar declarando que la búsqueda del placer sexual, por parte de los dos sexos era 
deseable y necesaria.  
 
Si bien es cierto, antes se consideró al sexo como la sola diferenciación del hombre o la mujer, que 
se limitaban a las exigencias de la reproducción, con el avance de las tecnologías reproductivas y el 
cuidado de la reproducción al fin se logró la separación de la sexualidad con la procreación y 
finalmente se convirtió en algo plenamente autónomo.     
 
 
La creación de una sexualidad plástica, separada de su integración ancestral con la 
reproducción, el parentesco y las generaciones, fue la condición previa de la revolución 
sexual de las pasadas décadas. Para la mayoría de las mujeres, en la mayoría de las culturas 
y en todos los periodos de la historia, el placer sexual, allí donde se hacía posible, estaba 
ligado intrínsecamente al miedo a los embarazos repetidos, y por tanto, a la muerte, dada la 
proporción sustancial de mujeres que perecían en el parto y las elevadas tasas de mortalidad 
infantil que se producían. La ruptura de todas estas relaciones fue así un fenómeno con 
implicaciones muy radicales. Puede decirse que el SIDA ha reintroducido la conexión de 
sexualidad y muerte, pero el SIDA no es una vuelta a la vieja situación, porque el SIDA no 
distingue entre los sexos. (Guiddens, 1992) 
 
 
Así, para ese entonces ya la sexualidad para las mujeres se ubicó en el mismo plano que el de los 
hombres, se tergiversa la idea anterior como un secreto y se puede hablar ampliamente separada de 
miedos, además que se introducen nuevos parámetros como la homosexualidad, lo que hoy en día 
provoca un discurso ya sin trabas que hasta ese entonces no había sido posible. 
 
Por su parte también Foucault se refiere al discurso de  la sexualidad que se hace constitutivo de la 
realidad social que refleja y para determinar la identidad personal de cada uno y su construcción. 
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 En este sentido los componentes esenciales de la sexualidad, corresponden a formas culturales 
creadas y vividas en cada situación particular como construcciones histórico - biográficas. La 
sexualidad humana constituye un proceso que se desarrolla en un contexto social, económico y 
político determinado y por lo tanto está en constante transformación como lo hemos venido 
observando en esta pequeña reseña. 
 
Es decir, en los conceptos de sexualidad y erotismo existe todo un conjunto de manifestaciones que 
se dan en un marco donde intervienen sujetos en varios  contextos donde cada uno experimenta una 
mostración de su individualidad y toda una carga cultural en el momento de la construcción de la 
sexualidad y el erotismo. Es importante por lo tanto señalar estas cuestiones, puesto que el análisis 
de esta investigación se posa en espacios culturales distintos. 
  
De esta forma se abre un abanico de posibilidades en torno a la sexualidad y como ya no se 
relaciona a la sexualidad con la reproducción pues tampoco se hace hincapié en la relación 
sexualidad matrimonio, o sexualidad amor, ya que se cambia un poco la idea y se habla de la 
relación que posee la sexualidad alejada del compromiso. 
Para Guiddens esa nueva categoría la llama: amor confluyente que viene a ser lo opuesto de la 
identificación proyectiva.  
 
―El amor confluyente es un amor contingente, activo y por consiguiente, choca con las 
expresiones de "para siempre", "solo y único" que se utilizan por el complejo del amor 
romántico. La "sociedad de las separaciones y de los divorcios" de hoy aparece como un 
efecto de la emergencia del amor confluente más que como una causa. El amor más 
confluente tiene la mayor posibilidad de convertirse en amor consolidado; cuanto más 
retrocede el valor del hallazgo de una "persona especial", más cuenta la "relación especial". 
(Guiddens, 1992) 
 
Este tipo de amor tiene una visión más alejada a los roles dentro de la sociedad y obviamente está 
mucho menos influida por el poder, puesto que este amor representa el hecho de la igualdad 
emocional, es decir, en dar y recibir de parte y parte de la pareja: ya sea hombre o mujer y hace 
especial énfasis en la heterosexualidad. 
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 En otra instancia ―el sexo también se constituye como la base biológica de la sexualidad que nos da 
pertenencia y diferencia (seres sexuados)‖ como ya lo habíamos manifestado ―pero en las relaciones 
humanas se trasciende lo exclusivamente biológico y reproductivo en lo simbólico y lo histórico, 
generándose dimensiones específicas de lo humano: lo genérico y lo erótico como formas de 
comunicación, como sexualidad humana.‖ (Alatorre, 1995) Donde se pasa de una instancia 
biológica a una construcción simbólica. 
 
Pero más allá del debate de la sexualidad como punto de partida de esta investigación  existe otra 
dimensión que forma parte del mismo campo y es el erotismo, que si se tratase de dar una 
definición inicial, el erotismo forma parte de la actividad sexual con sus formas particulares. 
 
Anteriormente, se manifestó que en una época la sexualidad estaba ligada a la 
reproducción, y luego como vimos hubo una separación de esta parte para concebirse como 
erotismo a ―la independencia del goce erótico respecto de la reproducción‖ (Bataille, 2005, 
pág. 16). 
 
Para autores como Bataille se manifiesta así ―erotismo y amor‖ en un sentido bien preciso: la 
expresión del deseo por el Otro en tanto es carne y Otro. Donde la nostalgia es el elemento que 
gobierna y ordena todas las formas de erotismo. 
Erotismo y amor son, pues, las actitudes básicas del deseo del Otro que autores como Paz, Bataille y 
Luhmann han diferenciado cuidadosamente. 
Paz, explica su metáfora de la llama doble, roja y azul, del anhelo por el Otro, hace alusión al 
cuerpo (llama roja), o a la psique (llama azul). El hombre se mira en la sexualidad. “El erotismo es 
reflejo de la mirada humana en el espejo de la naturaleza. Así lo que distingue al erotismo de la 
sexualidad no es la complejidad sino la distancia. El hombre se refleja en la sexualidad, se baña en 
ella, se funde y se separa. Pero la sexualidad no mira nunca el juego erótico; lo ilumina sin verlo”. 
(Paz, 2001). 
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 De esta manera, es el erotismo, al igual que el arte, imaginación, fabulación, un asunto 
absolutamente mental; es la relación con la otredad del ser humano; es avidez, sed, recurrencia de 
imágenes conectadas con la experiencia sexual y sensual de cada persona. 
 
Bataille habla de erotismo de los cuerpos, erotismo de los corazones, y erotismo sagrado. Luhmann 
denomina como erotismo al mecanismo de soporte orgánico o ―elemento simbiótico‖ que favorece 
el improbable encuentro de amor, que es un medio generalizado de comunicación entre dos 
sistemas psíquicos que se interpenetran para mirar el mundo con los mismo ojos. 
 
Para Michel Leiris - escritor del movimiento surrealista y compañero de Bataille en el períodico 
asimismo surrealista- el erotismo es considerado como una experiencia vinculada a la vida; no 
como un objeto de una ciencia, sino como objeto de la pasión o, más profundamente, como objeto 
de una contemplación poética. (Bataille, 2005, pág. 13). 
 
Para Bataille, el erotismo tiene como fin alcanzar al ser en lo más íntimo, hasta el desfallecimiento, 
―el erotismo es como dije, desde mi punto de vista, un desequilibrio en el cual el ser se cuestiona a 
sí mismo, conscientemente. En cierto sentido, el ser se pierde objetivamente, pero entonces el sujeto 
se identifica con el objeto que se pierde‖ (Bataille, 2005). 
 
Para Bataille, ―el erotismo surge de la dialéctica de lo continuo (ser) y lo discontinuo (sujeto) que 
experimenta el deseo de continuidad (que no puede sino ser deseo de muerte)‖ (Bataille, 2005, pág. 
16). 
 
Así el autor habla de una discontinuidad, y considera como fundamental que ―toda operación 
erótica tiene como principio una destrucción de la estructura de ser cerrado que es, en su estado 
normal, cada uno de los participantes del juego‖. (Bataille, 2005, pág. 22). 
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 Una de las características principales que definen ese ser como cerrado y como acción decisiva es el 
mero hecho de la desnudez puesto que se opone a ese ser cerrado y discontinuo. Y estos términos 
tienen mucha relación cuando nos adentramos en el campo de la desnudez, ―los cuerpos se abren a 
la continuidad por esos conductos secretos que nos dan un sentimiento de obscenidad. Término que 
da cuenta de la perturbación que altera el estado de los cuerpos que se supone conforme con la 
posesión de sí mismos con la posesión de la individualidad, firme y duradera‖. (Bataille, 2005). 
 
Según, Bataille el erotismo se establece como una sensación de deseo y vértigo del abismo, un 
estado alterado de los ánimos que busca en el otro, que se convierte el ser amado un refugio ante la 
muerte. Es la concordancia con el otro, que nos hace inmune, aunque sea por el momento del acto 
sexual donde los seres se pierden, y se huye por ese tiempo al trágico destino de discontinuidad del 
ser.  La muerte por tanto no puede separarse del sentimiento erótico que, inconscientemente, se 
vincula con el acto sexual según lo reflexionado por este autor.  
 
En este caso específico el erotismo de los cuerpos más allá de la felicidad que proporciona, surge 
una profunda angustia y las posibilidades de sufrimiento son muy grandes puesto que solo esto 
revela la entera significación del ser amado. 
La posesión del ser amado no significa la muerte, antes al contrario; pero la muerte se 
encuentra en la búsqueda de esa posesión. Si el amante no puede poseer al ser amado, a 
veces piensa matarlo; con frecuencia preferiría matarlo a perderlo. En otros casos desea la 
propia muerte. Lo que está en juego en esa furia es el sentimiento de una posible 
continuidad vislumbrada en el ser amado. (Bataille, 2005, pág. 25) 
Lo que provoca la idea en el amante que solo el ser amado en la unión sensual de sus cuerpos o 
puede ser también en la unión de sus corazones, solo ellos pueden realizar lo que nuestros límites 
prohíben, que podría significar en cuanto pérdida inclusive una pérdida del control de lo que 
consideramos establecido. ―la pasión nos adentra, así en el sufrimiento, puesto que es, en el fondo, 
la búsqueda de un imposible; y  superficialmente, la búsqueda de un  acuerdo que depende de 
condiciones aleatorias (…) el azar quiere que, a través de él, una vez desaparecida la complejidad 
del mundo, el amante vislumbre el fondo del ser, la simplicidad del ser‖ (Bataille, 2005) 
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 De ahí parte, la idea de que el erotismo es considerado como la búsqueda del imposible, de aquello 
que no se puede tener, o tocar,  que podría suceder pero que es una suerte de casualidad, que no está 
dicho,  ni establecido, ni que  el encuentro llegue a suceder y además hay mucha distancia entre uno 
del otro, justamente eventual y la infrecuencia. Lo que provoca esta tensión, apetito, frenesí, 
conflicto por la posibilidad que conlleva una enorme dificultad por su realización. ―La experiencia 
erótica vinculada a lo real, es una espera de lo aleatorio: es la espera de un ser dado y de unas 
circunstancias favorables‖ (Bataille, 2005, pág. 28) 
 
Sin embargo, se dan diversas concepciones sobre erotismo que está muy relacionado con el amor, 
cosas que se modifican en la actualidad, como entonces hablar de erotismo sin amor, o alejado de 
esto.  
 
 Se trata de un proceso unitario de deseo de un yo por otro yo, que hace énfasis en las 
transacciones corporales (erotismo) o en los intercambios afectivos o de ―sentimiento‖ (amor). La 
acción puede verse truncada (erotismo sin amor) o sublimada, dejando en la virtualidad del posible 
no actualizado, la caricia corporal (amor sin erotismo actual). Merced a este carácter unitario es 
justificado, en circunstancias que no implican ambigüedad, referirnos con un solo término 
indistintamente a todo el proceso del deseo, como erotismo, o como amor. (Sevilla, 1997). 
 
Así se asocia varias concepciones de erotismo que se introducen desde los mismo cineastas por 
ejemplo, si para Bataille el erotismo parte de lo prohibido y de la transgresión, lo que diferencia de 
la mera sexualidad, pues para Buñuel "el erotismo sin pecado es un erotismo a medias", idea que 
repite continuamente y que es central en su concepción del erotismo. 
 
Otra característica que suman estos autores, es el manejo del temor, de lo prohibido, el juego entre 
el  riesgo y el manejo de la transgresión, término ―que difiere del retornos a la naturaleza: levanta la 
prohibición sin suprimirla. Ahí se esconde el impulso motor del erotismo; asimismo, se encuentra a 
la vez el impulso motor‖ (Bataille, 2005, pág. 40).  En el erotismo y su experiencia interior se 
necesita una profunda sensibilidad comparada con la angustia para fundar lo prohibido, que al 
deseos lleva a infringir la prohibición. 
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 De esta manera podemos volver al hecho de la desnudez, que en muchas sociedades occidentales - 
no en todas las culturas del mundo- esto ha sido el objeto de prohibición más evidente, más grave y 
generalizada. Por lo que las actividades sexuales vinculadas directamente al desnudo y cubrir 
órganos sexuales han estado sometidas a unas restricciones que generalmente son observadas. Sin 
embargo, ―no existe prohibición que no pueda ser transgredida. Y a menudo, la transgresión es algo 
admitido, o incluso prescrito‖. (Bataille, 2005, pág. 67). 
 
Se hace referencia a que el erotismo no está dirigido a provocar o escandalizar mientras que lo 
pornográfico se constituye como lo obsceno y  obscenidad tiene su raíz en lo que se halla sobre 
escena (obcenus), lo que sirve a muchos para dictaminar sobre lo que no debe ponerse de tal forma, 
lo que debe ser oculto, privado, nunca público, pues ese aspecto de revelación produce, según 
parece, una gran repugnancia. Y esto está relacionado con lo sexual con la indecencia sexual. 
Además, la pornografía viene a ser como un espacio revelado, la exhibición de contenidos sexuales 
y muchas veces como una distorsión de la sexualidad en una especie de negocio. 
Si bien el porno promueve la satisfacción de ver cuánto quiere ver y la inocula al cine 
convencional, su adhesión inquebrantable al tamaño, al número (hiperbólico), su tendencia al énfasis, 
ha desactivado su poder de transgresión. En cierto modo, el cine X hoy es el enemigo principal del 
progreso del sexo en el cine legal. En palabras de Philippe Sollers:    - Hoy  la pornografía es la 
aliada objetiva del puritanismo. El poder, para neutralizar su potencial destructivo y liberador, ha 
convertido el sexo en algo obligatorio, triste, gimnástico, sórdido, previsible, cuando puede ser todo 
lo contrario – Y no solo eso, aunque parezca paradójico, el cine pornográfico soporta una estricta 
censura, es uno de los más tutelados, condenados a ofrecer solo sexo, nada más, limitado al simple y 
maquinal fornicio. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 331) 
 
Por ejemplo: la pornografía es actualmente considerada más perversamente excesiva debido a su 
violencia que solamente por el sexo que contiene, y a su vez, ser comparado con las películas de 
horror que se muestran excesivas, por el hecho  que mantiene un desplazamiento del sexo al interior 
de lo violento.  
Es así como estas pesadas dosis de sexo, violencia y emociones -exhibidas en el caso del 
melodrama- son consideradas por su lógica o razón de existir solo por su poder de excitar. Sexo, 
terror, violencia y sentimentalismo gratuitos, se acumulan ante el fenómeno de ―lo sensacional‖ y 
espectacular en la pornografía, inclusive en el horror y el melodrama. 
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 Por estas razones aún prevalece la idea de que, el erotismo es elegante y sublime, mientras que la 
pornografía posee una naturaleza sórdida e injustificable. Por un lado, el erotismo tiene un carácter 
artístico que no devela todo, que guarda, que esconde. La pornografía por su lado muestra, exhibe y 
no posee ese factor de encantamiento en lo que se esconde hacia el espectador. 
 
En palabras de Octavio Paz, el erotismo es la capacidad de desear a distancia, no se constriñe a un 
solo escenario como suele resultar en el caso de la pornografía, ni se limita un solo sentido como la 
vista. El erotismo es el espacio flotante de la ensoñación donde el deseante reconstruye recuerdos y 
organiza fantasías, donde puede dar cuenta de su imaginación a través del objeto que desea. 
 
La pornografía se asemeja al erotismo en algunos rasgos, a la vez que se le ―opone‖. La 
diferenciación entre uno y otra puede ser muy subjetiva, y cada vez, esa delgada línea se puede 
confundir más. Según lingüistas y estudiosos del tema, la pornografía es la ―descripción o 
exhibición explicita de actividad sexual en literatura, cine y fotografía, entre otros medios de 
comunicación, con el fin de estimular el deseo instintivo, más que sensaciones estéticas o 
emocionales‖ (Wikipedia, 2010) El erotismo insinúa. La pornografía muestra sin prejuicios, con 
desfachatez. Simplemente los ignora y hasta se permite jugar con ellos, desconociéndolos, o hasta 
llegar al punto de burlarlos. 
La diferencia del primero, el término, como su acepción, son más contemporáneos, puesto que 
fueron conceptos a desarrollarse posteriormente y más cercanos en el tiempo a las manifestaciones 
artísticas que se han asociado, específicamente a la fotografía y al cine. 
 
Para Susan Sontag, existe tres tipos de pornografía, que están muy relacionados a los expuestos ya, 
sin embargo, suma otra: ―La verdad sale muy beneficiada cuando se examina, por un lado, la 
pornografía como elemento de la historia social y, por otro, la pornografía como fenómeno psi-
cológico (síntoma de la deficiencia o deformidad sexual tanto en los productores como en los 
consumidores, según la opinión generalizada) y cuando, por añadidura, se distingue de estas dos 
otro tipo de pornografía: una modalidad o convención menor pero interesante dentro de las artes‖. 
(Sontag, 2002). 
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 Para la autora se considera en uno de los casos de la pornografía como una patología colectiva, y 
una enfermedad de la cultura, de esta manera para los que defiende una política moral seguro 
admitirán ―que existe algo así como una «imaginación pornográfica», aunque sólo en el sentido de que las 
obras pornográficas son símbolos de un fracaso o una deformación extremos de la imaginación. (Sontag, 
2002). 
No obstante Sontag hace un estudio muy interesante sobre la pornografía en la obra literaria y relaciona 
mucho lo que se considera como pornografía en el arte, puesto que cumple con varios factores para que así 
sea, que obviamente puedan estar alejados de esa idea de moral que por mucho tiempo en la sociedad se ha 
impuesto ―Dicho en términos muy generales: el arte (y su elaboración) es una forma de conciencia; 
los materiales del arte son las diversas formas de conciencia. No existe ningún principio estético en 
virtud del cual se pueda interpretar que esta concepción de los materiales del arte excluye hasta las 
formas extremas de conciencia que trascienden la personalidad social o la individualidad 
psicológica‖. (Sontag, 2002). Donde se enmarcaría lo que se considera como pornografía dentro del 
arte que forma parte de eso que considera como formas extremas de las consciencia humana. 
Lo que determina que una obra pornográfica se incorpore a la historia del arte y no sea una 
bazofia no es la toma de distancia, la imposición de una conciencia más adaptable a la 
realidad corriente sobre la «conciencia trastornada» del obseso erótico. Más bien, es la 
originalidad, la minuciosidad, la autenticidad y la fuerza de la misma con-ciencia 
trastornada, tal como ésta se encarna en la obra. Desde el punto de vista del arte, la 
exclusividad de la conciencia que se corporiza en los libros pornográficos no es en sí misma ni 
anómala ni antiliteraria. (Sontag, 2002). 
 
Desde este punto de vista Sontag enmarca a la pornografía literaria en este caso, pero también 
podría utilizarse para referir a distintos tipos de artes como el cine y la fotografía, puesto que 
muchas obras poseen características que las convierten en obras artísticas por excelencia. 
Es por estos argumentos, que la brecha o la diferencia entre erotismo, sexualidad y la misma 
pornografía en el cine y en el arte en general, es cada vez más confundible porque por una parte ―la 
frase del cineasta estadounidense Woody Allen de que ―el erotismo es la pornografía del otro‖ es 
absolutamente certera por cuanto que describe ese hecho, tan pocas veces comentado, de que es el 
censor quien aporta los atributos de obscenidad y no su objeto de desprecio. Ese objeto de desprecio 
no lo es (despreciable) sino porque, sin duda, encarna en la mente de quien lo condena o rechaza 
una serie de ideas contrarias a las que este mismo inquisidor propugna‖ (Pérez, 2010). 
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 Es aquí el lugar donde entra el papel del espectador en juego puesto que una vez más decide sobre 
lo que es rechazado y lo que es concebido como erótico o ingresa también la visión del autor sobre 
lo que quiere manifestar.  
 
Entonces se realiza una construcción tanto del aspecto del hombre como la mujer, como personajes 
de los filmes eróticos o pornográficos, donde tiene gran relevancia el cuerpo y las imágenes que son 
la mostración de los contenidos que se exhiben.   
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 CAPÍTULO II 
EROTISMO Y CINE 
2.1 EL CINE ERÓTICO COMO PROPUESTA ESTÉTICA 
 
Definir la belleza, también el erotismo, es una cuestión personal, de índole subjetiva, dependiendo de 
cada sujeto, su educación, (in)formación, cultura, el espacio y el tiempo que le ha tocado vivir, su 
entorno,, su –en fin- orteguiana circunstancia. La ley debe ser la falta de ley, y que cada cual se 
arrime al árbol que mejor sombra le proporcione. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 
2005, pág. 16). 
 
Con esto se afirma que no existe reglas para hacer cine erótico, cada época ha marcado nuevos 
referentes, nuevos inicios determinados por un sinnúmero de causas tanto políticas como 
económicas y sociales.  
 
En el cine, el erotismo se manifiesta como una capacidad de fantasear, de imaginar por eso el 
repertorio de un personaje en el cine no debe ser muy abierto, ―Pero cuanto más explicito y hasta 
dispar sea su repertorio, menos asideros le dejará al espectador a la hora de fabular qué haría en su 
lugar‖. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005). 
 
A pesar que no haya reglas ni nada estatuido pues  si se considera ciertas diferencias del cine erótico 
con la  pornografía. Como que el  cine erótico es el que menos muestra pero que más sugiere. 
 
Y en general, el público anhela los detalles contemplados con los ojos cerrados, por encima 
del (hiper)realismo (coyundatorio o no) esgrimido por las películas con membrete erótico, 
afirmando que el sueño húmedo es solo suyo‖ (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y 
espectáculo, 2005, pág. 16). 
 
Es la promesa lo que mantiene a un espectador en la constante emoción, que tiene que ver con la 
espera, la tensión y la excitación que precede a cualquier acto o conquista. 
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 De esta manera, muchos filmes tanto hollywodenses como europeos lograron hasta sobresaltos en 
los espectadores desde inicios del siglo anterior. Aquello que va desde pequeñas mostraciones, 
donde la mujer principalmente se convirtió en un   símbolo del erotismo ya que, ―El erotismo y la 
fantasía se dan la mano cuando su cámara impúdica recorre en travelling el arco de músculos 
femeninos abiertos hasta el infinito‖. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 
107) 
 
A propósito de esta misma situación  de J. M. Lo Duca, autor de la novela La dulce vida, que Fellini 
hizo película en 1959, se refiere de esta manera: "el erotismo reina cuando puede haber sugestión, 
alusión, espera hasta la obsesión incluida. Tan pronto como el sexo se descubre, fuera de todo 
símbolo y de todo adorno, el erotismo cesa en el filme" (LoDuca, 1976). Y acerca del mismo tema 
en sus filmes por ejemplo Hitchcock consideraba que  el sexo elimina el suspenso. Sin embargo, en 
muchas de sus películas tenían alguna tonalidad erótica en lo más sencillo, sin ningún tipo de 
exceso y sin necesidad de presentar a mujeres de curvas peligrosas. En general, el cine muchas 
veces ha estado cargado de contenido sexual, sin la necesidad que los actores y actrices se desvistan 
o se toquen, simplemente, con imágenes ―que proceden de la excitación, de la sugerencia, más que 
de la promesa que del acto‖ (Carriére, 1997, pág. 66) 
 
La mujer y su cuerpo entonces se posicionó como elementos por así decirlo, principales  que 
conllevan erotismo, cada uno mostrado como mejor lo convenga o quieran mostrar, y es así como  
Freixas cita de los primeros tiempos del cine y la formación de los estudios y a su vez la creación de 
un star system: ―ahora el cuerpo transmite, en lo referido a las divas, mensajes eróticos de un 
erotismo que se constituye el exacto equivalente del erotismo literario y la literatura liberty” 
(Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 74) 
 
Esta es la Época de las femmes fatales, que mostrando apenas representaban diversas condiciones de 
reivindicación del prototipo de mujer que se consideraba para esa época, para mostrar mujeres de 
carácter más independiente.  
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 El prototipo de la femme fatale como ―las vamps  representan la más pura fatalidad y 
anuncia la inminencia de la muerte. Es un arquetipo turbio, tenebroso que lidia con todos los 
malos entendidos, entre el placer y el dolor, el amor y la crueldad, - como decía Novalis– 
síntesis de todas las seducciones, subrayando el estrecho parentesco entre la voluptuosidad y 
el esplendor del vicio. La tragedia erótica a menudo impone, no merma, su capacidad de 
subyugación, rindiendo a sus oponentes en (gustosas) víctimas de su hechizo sexual.‖ 
(Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 49) 
 
De este modelo se inician muchas más historias de divas del cine, puesto que se tomo como 
referencia a muchas de estas mujeres que fueron consideradas como  todo un mito, puesto que 
―Toda parte de la anatomía femenina deviene un reclamo erótico, velados gestos, sobreentendidos, 
promesas de satisfacción sexual, insinuación de final tórrido. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y 
espectáculo, 2005, pág. 69). Así es el caso de la misma Marylin Monroe que era un símbolo de 
erotismo en pantalla. 
 
Otros nombres como Gloria Swanson, Greta Garbo o Marlene Dietrich fueron iniciadoras de este 
modelo de mujer, que se observaba en las pantallas, consideradas como femme fatales, mujeres 
libres que expresaban sensualidad en cada uno de sus papeles. Quienes consideraban como parte de 
su encanto, que ―la carrera de numerosas estrellas se asienta no en la explicitación sino en la 
insinuación, no en (de) mostrar sino en dejar entrever sugiriendo, acaso, en próximas 
comparecencias, desvelar algo más‖ (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 16). 
Esa es la parte del juego de la seducción que las vuelve más deseadas por los espectadores. 
Precisamente, se crea toda una industria de la imagen que proyectaban estas estrellas. 
(Lo verosímil) El cruce entre la realidad y la representación, tan bien endulzado por las 
películas, se conjugaba  al proyectar las imágenes más anheladas, en un prodigio de promoción 
publicitaria que llevaba al espectador al cine para ver a su(s) estrella(s) sin importar el género 
cinematográfico, el director, ni el argumento. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005, 
pág. 35). 
 
Estos son algunos de los puntos de partida acerca del erotismo que se ha observado en pantalla, con 
el pasar de los años y las épocas cada vez se manifestaba una necesidad de  hablar de sexo, de 
hablarlo de alguna forma, que se haga evidente esa parte de nuestra humanidad, y es así como hoy 
en día el sexo, o mejor dicho hablar de sexo ha cambiado ciertas características iniciales que poseía 
el cine.  
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 El sexo se ha convertido en algo que debe ser dicho, y dicho exhaustivamente según 
dispositivos discursivos diversos pero todos, cada uno a su manera, coactivos. Aquí habría 
que notar que la sexualidad y el erotismo han sido abordados desde muchos puntos de vista, 
pero un aspecto principalísimo es que se les recree en las diferentes artes, que se les 
convierta en discurso estético, en donde moral, política y cultura establecen nexos de 
cercanía y complicidad. (De Luna, 1998). 
 
El sexo, junto con lo político, lo social, lo humano se convierte, además, en un componente para 
recrear el arte, para hacer arte, donde estas diferentes esferas de nuestra vida tienen un papel 
determinante dependiendo mucho del lugar donde se establece la creación de este arte, o mejor 
dicho de lugar de creación del filme. 
 
Así entenderemos de una mejor manera sobre el erotismo en el cine con el paso de los años y las 
épocas al revisar la historia de la incursión del cine erótico en el mundo. Y saber cómo muchos 
estilos se fueron creando y transformando con el pasar de los años y de acuerdo a el contexto social 
y político en el que se vive en cada región del mundo. 
―la representación del sexo, (¿del erotismo?) ha recorrido un trayecto a menudo revestido 
del carácter de travesía del desierto. Un desierto no por concurrido menos peligroso, donde 
tantos se pierden y la mayoría se desorienta. La inscripción del sexo en el celuloide trae 
consigo un movimiento de flujo y reflujo, un camino de alborozo y de frustración. El 
erotismo tierra de nadie durante años, ha pasado a ser posesión de todos, pero ello no 
implica en absoluto una mejora  en su condición o trato, y no nos emocionan precisamente 
las explicitas imágenes, tan –escandalosas – como embusteras. (Freixas & Bassa, Cine 
Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 71) 
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 2.2 ACERCAMIENTO A LA HISTORIA DEL CINE ERÓTICO EN EL 
MUNDO 
Como ya hemos manifestado anteriormente, se considera muestras de erotismo desde los mismos 
inicios del cine, su tratamiento y su objetivo es lo fue cambiando con los años y procesos de censura 
que se manifestaron para tener una especie de control en lo que se mostraba.  
 
Se crea en estos años iniciales y producto de la creación de los grandes estudios de cine, una 
categoría para algunas divas del cine e igualmente para los hombres, logrando una especie de 
escuela para formar hombres y mujeres gobernados por su aspecto y su imagen, regidos por el 
glamour quienes utilizaban su cuerpo como principal lenguaje de seducción. 
 
El star system norteamericano se parece al arte y las divas y mujeres: ―no solo que alardean 
de un altanero dominio, una independencia sexual harto inusual en el período silente. Una 
nueva forma de ser mujer capaz de gestionar su propia vida y gobernar su libertad sin dar 
mayores explicaciones‖. ―Grandes pasiones, dramas, tremebundos, parábolas del dolor, 
pasión, sacrificio. Exresividad por vez primera en primer plano, transformación del gesto y 
del uso del cuerpo. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 74) 
 
Si las mujeres representaban el papel de femme fatales para los hombres las situación no difería 
mucho; puesto que también tenían un estereotipo de hombre, figura que consistía en un ―varón 
dpominante, no domable, húmedo, sueño de mujeres, arquetipo de virilidad, moderadamente cínico, 
apañadamente honesto, causante de estragos en la audiencia femenina‖ (Freixas & Bassa, Cine 
Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 92).  
 
Sin embargo, una manera más evidente y particular de erotismo tiene  lugar desde las primeras 
muestras de ciertas partes  del cuerpo femenino. Desde los años 60 con la revolución sexual y su 
comercialización las nuevas concepciones se amplían para  cambiar el panorama del cine llamado 
de erotismo con relación a diversos temas como el amor, a lo que se suma algunos tabúes poco a 
poco desarrollados como la homosexualidad tanto femenina como masculina que se empezaba a 
exponer en esa época. 
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 Según George Sadoul  en su libro Historia del cine mundial, en 1967 Vilgot Sjoman realizó un film 
llamado ―Soy curiosa‖ que dividió la historia del cine del sexo en dos partes donde toma en cuenta 
el personaje femenino con relación a su país, al sexo, a la política y con la barreras sexuales, donde 
tiende a dejar clara las relaciones entre el sexo y la vida social, ―la intima relación entre las 
estructuras político económicas y las superestructuras morales entre propiedad y sexo‖ (Sadou, 
1992, pág. 517). 
 
Si desde 1930, se instaura oficialmente el código Hays como el censor principal de las películas de 
Hollywood. 
 
Un sistema de censura que les impedía producir películas más realistas y honestas (…) de 
ahí que se alteraran las versiones cinematográficas para adaptarlas al conservador sistema 
de valores morales, políticos y económicos que dominaba el Código de la censura 
cinematográfica‖. (Black, 1998) 
 
Lo cual no quiere decir que no se manifestaron otros organismos de censura, pero lo que procuraba 
era atormentar la conciencia de la producción hollywodense. Código en el que la iglesia católica 
tenía mucha participación a pesar de que lo intentaron ocultar, sus miembros. Mientras que Europa 
siempre tuvo una apertura más a este cine como una reivindicación social y artística puesto que  la 
censura no era tan fuerte como para EE.UU.   
 
―El sexo se mueve (f!uctuat, nec mergitur) entre la libertad y la represión. Y el sexo, desde que el 
cine es cine, es motivo de escándalo, una piedra de toque que continua irritando y soliviantando a 
los más puros (en realidad estrechos) de espíritu‖. (Freixas & Bassa, El sexo en el cine y el cine en 
el sexo, 2000). Para 1968 se legaliza el porno primero en Dinamarca y después en los EE.UU. “se 
reemplazan nuevas normas morales más presentables en sociedad coadyuvando un cambio radical 
en el tratamiento del sexo, la violencia, y el lenguaje‖. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y 
espectáculo, 2005, pág. 161)  Lo que construye un cine que brinda temáticas y una propuesta 
estética en las películas cada vez más descaradas y más osadas de lo que hasta ese momento se 
acostumbraba a ver. 
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 Lo que aparece con la llamada Revolución Sexual es un impulso y una sobresignificación de 
los esquemas acerca de la intimidad. Lo que antes se comentaba en voz baja o que se 
establecía como confidencia ahora se grita y se practica en los parques públicos. La 
desnudez se hace forma de protesta. (De Luna, 1998). 
 
A partir de esto va construyéndose una nueva mirada con relación al cine erótico donde van 
cayendo algunos tabúes, puesto que hasta esto siempre se tenía que ir resolviendo de manera alusiva 
los actos amorosos. Así, ―Soy curiosa enfrento todos estos temas y la escalada del cine erótico fue 
aumentando y  se abrió una puesta en escena de films netamente eróticos. 
 
El cine erótico en otros contextos tiene una presencia más marcada en películas como Baby Doll en 
1956 o en  Lolita en 1962.  
 
Se ven dos visiones de erotismo en el cine; por ejemplo, los norteamericanos muestran el erotismo 
de manera más franca, mientras que el europeo, de una manera que contiene más rigor artístico 
como en 1972 ―El último tango en París‖. También se suma  ―Imperio de los sentidos‖ del japonés 
Nagisa Oshima donde se establece un vínculo entre el erotismo y la muerte de la manera que lo 
plantea Bataille. 
 
La década de los 70 fue muy importante para el cine erótico, puesto que el contexto mundial fue 
muy significativo, fue un período bastante agitado y turbulento y estuvo señalado por la insurgencia 
de movimientos radicales como el feminismo, a esto se le suma la militancia negra, los hippies y 
con gran participación el activismo gay, es decir los tiempos cambian ―de la insinuación más o 
menos (in)discreta pasaremos a la cada vez más neta explicitación‖. (Freixas & Bassa, Cine 
Erotismo y espectáculo, 2005). 
La década de los 70 fue una época de redefinición de conductas, de implantación de nuevos 
valores, y el cine, barómetro de las tormentas políticas, se hace eco de tantos vaivenes‖ y 
con propuestas en torno al amor con propuestas más beligerantes en Europa. (Freixas & 
Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005) 
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 La revolución sexual logró que entren en debate nuevas luchas y posturas,  específicamente de las 
mujeres feministas, que enmarcaron su lucha en el control de su propio cuerpo, y el derecho al 
disfrute de su propio placer, y  el libre uso de la corporeidad. 
Se abren (com)puertas, se atacan tabúes, se ensanchan todas las grietas se vulneran las 
consuetudinarias prohibiciones. Las fajas mentales y los corpiños ideológicos son 
reventados, a partir de una consideración, cuya invocación abate barreras y lima asperezas. 
La vindicación de una sexualidad libre, festiva, como propuesta‖ un cine rupturista, que 
parecía cobrarse un nuevo statu quo. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 
2005, pág. 181). 
 
Época de grandes cambios que para los jóvenes se convierte en la realización del  sueño donde los 
'placeres' están significados por el espectáculo y la audiencia multitudinaria. Los cuerpos se unen y 
se observan, se crean nuevos lenguajes, a partir de esto, y de una forma u otra la intimidad se hace 
colectiva. Cambios donde la intimidad está a la vista y discutida en público y mostrada para los 
espectadores, nada se resguarda de la mirada de los otros, todo es patrimonio de los demás. Jóvenes 
que experimentan una sexualidad sin tapujos. 
 
Los años ochenta son años de una aparente libertad sexual, sin embargo posee un detonante que 
empezará a preocupar a todos,  ―Los años ochenta son años de ficciones vendedoras de cuerpos con 
más sexo, con más expresión del deseo verbalizado, pero también son años señalados por la 
irrupción del sida‖ (De Luna, 1998). Lo que ocurre es que se pasa de una situación un tanto  utópica 
de libertades sexuales dentro de la sociedad para remover las conciencias de la sociedad mediante 
los discursos que posean sexo. Sin embargo, se partió de un escenario un tanto edénico en los 
filmes;  a películas con escenas que muestran desnudez y sexo más explicito, pero también, 
elementos muy marcados en esta época como caos, violencia, desastres y la falta de esperanza. Lo 
que provoca que ya no se pueda hablar de la misma forma, ni con la misma alegría y 
despreocupación anteriores. 
En los años 80 se caracteriza por el erotismo creado en los estudios de cine, especialmente en el 
cine de Hollywood. ―El erotismo que llevan a cabo los grandes estudios americanos, aparte de ser 
bastante más suave y menos explícito que el europeo de la década anterior, suele adoptar un punto 
de vista conservador de asociar sexo con peligro y muerte; de ahí el éxito del thriller erótico‖ 
(Lopez, 2010)  
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 que se caracterizó como un subgénero muy conocido también en los años noventa, que llevó a la 
fama a Kim Bassinger con la película nueve semanas y media (Lyne, 1986) Para la década de los 
noventa,  sigue caracterizándose los filmes eróticos que están relacionados  a un cine más comercial 
puesto que 
se brindó un campo más fértil para estás producciones. 
 
En el torpedeado campo del erotismo se con(funden) el desfondamiento general con la caída 
de algunas obras de excepción casi siempre adscritas a la fenomenología del thriller, una 
tímida reaparición de un (sumergido) erotismo soft atrincado a las orillas de la serie B - más 
potente en Europa – al rehabilitarse el concepto de vouyerismo – y el flujo de un 
determinado cine homosexual – temas, motivos, no tanto tendencias – que estallarán en la 
década de 1990. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 248) 
 
No obstante, esta década también tuvo un buen e importante espacio para el cine independiente y 
más alternativo en cuanto a películas de sexo se trataba, como ejemplo está  Sexo, mentiras y cintas 
de video (Soderbergh, 1989), que se presenta como otra propuesta de esta temática alternativa, 
pues aborda de una manera más sencilla problemas sexuales y existenciales. 
 
Con estas nuevas ofertas de cine se manifiesta ―El renacer del underground favoreció también la 
distribución de películas de contenido erótico contadas desde prismas diferentes al punto de vista 
tradicional‖ (Lopez, 2010). Así tenemos a David Cronenberg, considerado como uno de los 
erotómanos más oscuros y transgresores.  O la película Ojos bien cerrados (Kubrick, 1999) 
considerada  una de las mejores películas que abordan la problemática de la sexualidad.  
 
Estas son algunas de las propuestas que continuaban siendo en cierto sentido  transgresoras, puesto 
que por su lado Hollywood, se dedicó hacer películas con fines más comerciales antes que provocar 
transgredir órdenes establecidos. 
Hollywood es ahora un parque temático con vocación de entretener. No esconde su 
estructura de cartón piedra digitalizado y bajo ningún concepto se plantea ya no provocar, ni 
tan siquiera incomodar, asumiendo para el espectáculo la aristotélica máxima del justo 
término medio. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005, pág. 302) 
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 2.2.1 RESEÑA DEL CINE LATINOAMERICANO. 
 
En el mundo ocurren una serie de cambios en la sociedad que, directamente, repercuten con las 
ideas de los latinoamericanos. Como nunca, los iconos cinematográficos quedan grabados en el 
imaginario colectivo de todo el mundo, así por ejemplo James Dean, una Marilyn Monroe se 
vuelven personajes importantes para los jóvenes de la época, y cambian así también su manera de 
pensar. Exponentes de la nueva música como Elvis y Los Beatles, cambia las  costumbres y 
vestimentas, y el rock and roll se presenta como un espacio de revolución, y el sexo se liberaliza de 
una forma u otra con la utilización de los anticonceptivos. Los años 70 dan una nueva perspectiva 
asimismo en el caso de cómo hacer cine también en Latinoamérica. 
 
Es por lo tanto,  necesario hacer una retrospectiva en el escenario de América Latina,  desde el 
nuevo cine latinoamericano desde los años sesenta cuando en el mundo se gestaron un sinnúmero 
de acontecimientos, desde la política, la ciencia, la filosofía, en el arte y en el mismo cine de otras 
latitudes. Con las corrientes europeas que se revelaban en contra del cine clásico, América latina 
procura un ensamble de realidades nacionales de Latinoamérica que en una fusión se entrecruzan un 
nuevo lenguaje, estético, temático e ideológico. 
 
El punto de partida se demarca con el Primer Festival Internacional de Cine de Viña de Mar, en 
1967, donde se produjo el Primer Encuentro de Cineastas Latinoamericanos en suelo de América. 
En ese trascendental evento, los cineastas del continente y Cuba traen bajo el brazo sus 
realizaciones cinematográficas, que eran el fruto de procesos vividos en sus respectivos países tras 
algunos años, especialmente en la década precursora de los años cincuenta, donde cada cual había 
comenzado a darse paso con sellos renovadores, producto de fenómenos e influencias derivados de 
realidades regionales e influencias internacionales. 
Ese Festival marcó un hito trascendental para el desarrollo del cine de América Latina, lo que se 
constató dos años más tarde (1969), en el Segundo Festival Internacional de Cine en Viña del Mar y 
Segundo Encuentro de Cineastas Latinoamericanos, en que la producción cinematográfica se 
disparó  
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 en número y calidad; ello, constataba, que la unión de los cineastas era indispensable para el 
incremento de esas producciones. ―Así fue como, frente a nuestros ojos asombrados, apretujados en 
la sala del Cine Arte de Viña del Mar, vimos por primera vez a los mineros de Bolivia, a la 
mayorías desbastadas por la miseria de Brasil, a los alfareros de Argentina, a los estudiantes 
luchando en las calles de Montevideo. A los guerrilleros barbados, cubanos con estampas de santos 
guerreros, bajando de la sierra maestra en Cuba; a los diminutos gigantes del carbón en Chile 
cruzando los puentes del BIO  BIO…‖ (Littin). 
 
Lo que se pretendía era la afirmación, el derecho a la exigencia de una cinematografía propia, plena 
de libertad y abierta a la experimentación y búsqueda de un nuevo lenguaje, alejada de las formas y 
los contenidos del Cine Industrial y de consumo. De esta manera así es donde se desarrollaban los 
artistas en el campo del cine y de la estética las más ardientes pasiones.  
 
Fue así, tanto en Latinoamérica como en Europa que el mundo cambió y los jóvenes pedían hasta lo 
imposible, y el amor se postuló como libre, y en  Latinoamérica se manifiesta la necesidad que 
engendra una manera de hacer no condicionada con una concepción estética determinada por las 
carencias y con el compromiso ―de registrar la historia, de investigar, de narrar, de trazar en el aire 
imaginarios, alejados de falsos folclorismos y miradas superficiales‖. 
 
De esta forma, los cineastas de esta época aportaron con una mirada abierta, en la que el hombre era 
el eje central de las producciones con lucidez crítica de no dejarse apresar por la nostalgia y por la 
exaltación de la belleza. 
 
Estas corrientes van a influir notablemente en la  expresión del Nuevo Cine 
Latinoamericano y sus  primeros precursores, que con el ensamble de las  realidades 
nacionales de América Latina, producirá una fusión, traducida en un nuevo lenguaje  
estético, temático e ideológico, que con el correr  del tiempo llegará a llamarse en forma 
explícita:  Nuevo Cine. (Orell, 2006) 
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 Así las generaciones han ido cambiando en pos de una sociedad más libre que aspire al amor  que es 
el sentimiento más insurgente y democrático que siempre vive en contradicción. 
 
De esta forma ocurre con realidades más locales como el caso de Chile, que a partir de los ´90, el 
cine chileno poco a poco cambió su mirada. En años pasados como los ´70 poseía un compromiso 
con temáticas más sociales; que se transforma  20 años después, a un cine que se pensaba con 
temáticas que abordaban más cada individualidad. El país se había transformado con la dictadura. 
La irrupción de un capitalismo salvaje hizo cambiar la perspectiva de análisis en todos los campos 
(sociales, políticos, culturales y económicos).  
 
Por ejemplo: el sexo es uno de los grandes temas que se han abordado en esta etapa de transición, 
más específicamente en estos últimos años con una temática fílmica que busca iniciar un trabajo de 
demolición de los tabúes más escondidos. En los ´60 y ´70 el sexo no tuvo cabida en la pantalla 
grande. Las preocupaciones estaban fuera de nuestra individualidad. Mientras que posterior a eso 
años el cine latinoamericano se iba transformando para ser menos panfletario que el nuevo cine 
latinoamericano 
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 2.2.2 CINE LATINOAMERICANO CON TEMÁTICAS MÁS 
INDIVIDUALES. 
 
 
La continuidad de Viña del Mar, en tanto constatación y apoteosis del Nuevo Cine 
Latinoamericano, se verificó de momento en otros países. En 1974, se crea en Caracas, Venezuela, 
el Comité de Cineastas de América Latina, y tres años después, en Mérida, también Venezuela, 
tiene lugar el Festival de cine, antesala de los encuentros de La Habana, establecidos desde 1979 
hasta ahora. En 1987 se le rindió homenaje al Primer Festival de Cine Latinoamericano de Viña del 
Mar, en la capital cubana, luego de casi una década de celebrar cada diciembre el Festival 
Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano.  
 
Luego de Veinte años  La Habana reitera el reconocimiento a aquel evento que demostró, entre mil 
ideas pre-claras y auspiciadoras, que un Festival de cine puede ser vehículo idóneo para muchos 
otros proyectos y experimentos. 
 
Con el pasar del tiempo, se fueron fusionando distintos estilos cinematográficos, produciéndose un 
marcando fenómeno cultural. Un cine nuevo, lleno de mensajes sociales, esperanzas y alternativo 
los campos visual y auditivo que también tenía como temática fundamental las individualidades, y 
de esta forma las producciones cinematográficas no se limitan a los filmes políticos, sociales o 
ecológicos, sino también el humor, misterio, el erotismo, el  crimen, el terror, entre otros.  
 
El cambio de cómo hacer cine  en Latinoamérica tiene características muy relevantes no solo en los 
contenidos que se exponían, sino en su técnica su puesta en escena, el movimiento de la cámara y la 
prolijidad de cada una de las escenas, que antes no se observaba en las técnicas de lo que llamamos 
el nuevo cine latinoamericano. 
La mayoría de los filmes más representativos y elogiados en los últimos treinta años del cine 
latinoamericano ya no se aferran a las técnicas documentales de la cámara en mano y el 
blanco y negro, tampoco rechazan el trípode y el dolly, el color y la pantalla ancha, los 
estudios y el esmero detallista en la dramaturgia y en la puesta en escena. En los últimos 
tiempos se vienen  
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 buscando espacios representacionales netamente ficticios en vez de intentar a ultranza la 
combinación con el documental. El culto a la imperfección técnica —antes convertido en 
sello identitario del NCLA— cedía espacio ante el acrisolamiento profesional y la 
transparencia narrativa que, consiguientemente, le permitió a estos filmes competir con las 
superproducciones norteamericanas en los mercados internos, y ser exhibidos en cualquier 
nación sin que causara vergüenza lo desmañado y tosco de la realización. (Río, 211) 
 
Esto por la parte de la técnica, en cuanto a la narrativa y la caracterización de los personajes 
también el asunto tuvo sus diferencias, puesto que se realizaba cada caracterización de personajes 
más individuales, con problemas más individuales y hasta existenciales. La forma narrativa iba 
adoptando formas de realizar universales como  la utilización de las reglas aristotélicas, y en su 
tratamiento el manejo la intriga, el conflicto y los puntos de giro, que la angustia premiosa por 
formular una denuncia demasiado urgente. 
 
El lenguaje de la mayoría de estos filmes, realizados en los años ochenta y noventa se vale 
de parámetros comerciales que les permitieron insertarse en los canales de producción y 
reactivar las industrias tradicionales. La oposición binaria y dicotomía clasificatoria entre 
cine comercial y artístico se rebela obsoleta y empieza a ser más importante el valor 
comunicacional de una pieza que su posible clasificación en tanto obra de arte. Así, se 
retoma paso a paso la indulgente asimilación de estereotipos provenientes no solo de 
Hollywood sino del antiguo cine latinoamericano (…) La ambición por repletar las salas es 
la regla, el denominador común, y por tanto, se comienza a juzgar inoperante todo filme que 
no consiga la comunicación con algún sector del público. (Río, 211). 
 
A pesar  de que en esta época se habla ya de cine comercial o hecho para sus espectadores, este cine 
más individual, logra colocar ya en discusión a la  esfera de lo femenino en sus estremecimientos 
más privados e íntimos para retratarlos en el cine, por lo tanto, en Latinoamérica se manifiesta 
también, la aparición de nuevos personajes que habían sido eclipsados hasta este momento y que 
hoy toma más relevancia en cada uno de los discursos que se proyecta en pantalla. 
 
Se toma en cuenta en los filmes, temáticas más íntimas y muchas otras que están ligadas al cine 
industrial.  
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 Como el tratamiento genérico (melodrama, thriller , comedia de costumbres, ciencia ficción, 
musical, el cine retro o histórico y literario), se consigue de modo consciente un tono 
dramático y un discurso formal mucho menos agresivos y contraculturales, o se aspira a 
poner de manifiesto lo individual, lo reflexivo, íntimo y autorista: Tangos el exilio de 
Gardel y Sur , de Fernando Solanas, 1985; Eliseo Subiela en las sucesivas Hombre mirando 
al sureste (1986) (…) Flagrante resulta ahora la tendencia hacia modos expositivos 
folclóricos, carnavalescos, hacia el realismo mágico, hacia la reflexión histórico-intimista 
que confiera el protagonismo al intercambio del individuo con su cultura, con su propia 
espiritualidad e identidad, sin soslayar ni el hedonismo ni el desencanto. (Río, 211). 
 
Sin dejar de lado, temáticas tomadas frecuentemente en Latinoamérica como la de los 
homosexuales y sus problemas en cuanto a la sociedad en la que viven y sus problemas de crítica y 
discriminación. 
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CAPÍTULO III: 
 
EL ESPECTÁCULO Y EL CINE 
 
3.1 ¿QUÉ ES EL ESPECTÁCULO? 
 
`Espectáculo" proviene del latín "spectaculum", derivado de "spectare" (contemplar, mirar), 
que a su vez deriva de la forma primitiva, del latín arcaico, "specere" (mirar), que dio lugar 
a "speculum" y, en castellano, a espejo. Luego "espectáculo" tiene que ver con "mirar" y con 
"espejo", ese artefacto que nos devuelve una imagen virtual de nosotros mismos, invertida 
en el eje de simetría izquierda derecha, pero que nos permite reconocernos, situándonos 
(imaginariamente) en el mundo. (González Requena & Arias, 1994). 
 
 
Consiste en la puesta en relación de dos factores: una determinada actividad que se ofrece y 
un determinado sujeto que la contempla. Nace así el espectáculo, de la dialéctica de estos 
dos elementos que se materializa en la forma de una relación espectacular. (González 
Requena & Arias, 1994). 
 
 
El espectáculo responde a la lógica imaginaria del espejo, y se configura para el deseo visual del 
espectador y dicho espejo es antropomórfico. Además, de la relación de sujetos, existe otro 
elemento que es el cuerpo tanto del espectador, como el cuerpo del otro y, finalmente, el cuerpo de 
las cosas que existe en dicha relación. Estos cuerpos que se exhiben en el espectáculo ―tanto más 
cuanto más se vacía la dimensión semántica del discurso, es decir, cuando los actos, los gestos y los 
personajes, ahuecado todo universo narrativo, se perciben en sí mismos, vaciados de significados, 
como cuerpos y actos que sólo importan por su capacidad de movilizar el deseo de la mirada‖ 
(González, 1992), es, finalmente, la pulsión escópica, o llamada también espejo la que impone su 
(rechazo de toda) ley. 
 
El concepto de espectáculo tiene variadas connotaciones que se han  desarrollado en los últimos 
tiempos. Varios tipos de espectáculos que van desde el espectáculo circense, o el de la feria, han  
tomado nuevas características que se han ajustado a las nuevas tecnologías, en este caso, a la de los 
medios de comunicación de masas, específicamente en este caso del cine. 
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 Es así como desde la década de los sesenta, ya no solo se habla de espectáculo, sino de una sociedad 
del espectáculo que se encuentra ligada a la sociedad en sí y al consumo de masas y  de cómo las 
relaciones sociales van tomando nuevas formas alrededor de este fenómeno. 
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 3.2 ACERCA DE LA SOCIEDAD DEL ESPECTÁCULO DE GUY DEBORD 
 
 
El espectáculo, entendido en su totalidad, es al mismo tiempo el resultado y el 
proyecto del modo de producción existente. No es un suplemento del mundo real, 
una decoración sobreañadida. Es el núcleo del irrealismo de la sociedad real. Bajo 
todas sus formas particulares  -información o propaganda. Publicidad o consumo 
directo de diversiones- el espectáculo constituye el modelo actual de vida 
socialmente dominante. (Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967). 
 
 
Debord en su libro La Sociedad del Espectáculo, habla de un tiempo determinado donde se 
configura la sociedad en torno al capitalismo que crea nuevas formas de relación con el mundo, y 
que está asociado al tiempo libre, fuera del trabajo, para poder ocupar, dicho tiempo en una forma 
de consumo de espectáculos. Se refiere, de esta manera, al nacimiento y crecimiento de la sociedad 
de consumo de masas, entendida como sociedad del espectáculo y una industria creada y 
desarrollada para el ocio y el entretenimiento. Que además está asociada a la economía de la 
abundancia y el consumo; que tiene que ver en su totalidad con el capitalismo, y  ―la progresiva 
penetración del llamado american way of life y la generalización de los medios de comunicación 
audiovisual‖. (Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967). 
 
El despropósito que consiste en ―liberar‖ una cantidad creciente de tiempo de trabajo que, al 
no poder ser empleado en ninguna actividad real (sino únicamente en la pasividad de la 
contemplación del espectáculo mismo del consumo masivo), necesita que la gigantesca 
industria del entretenimiento venga a llenarlo.  
 
Así la actual "liberación del trabajo", o el aumento del ocio, no es de ninguna manera 
liberación en el trabajo ni liberación de un mundo conformado por ese trabajo. Nada de la 
actividad perdida en el trabajo puede reencontrarse en la sumisión a su resultado. (Debord, 
La Sociedad del Espectáculo , 1967) 
 
 
Este término de la sociedad busca penetrar estos espacios para no dejar libre cualquier situación que 
antes estaba fuera del trabajo, de la producción de mercancías, sin embargo, dentro de esta sociedad 
se convierten otros aspectos también en mercancías para el consumo ―El espectáculo hunde sus 
raíces en una economía de la abundancia, y de ella proceden los frutos que tienden a dominar 
finalmente el mercado del espectáculo‖ (Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967)  
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 Así, se empieza hablar de un mercado para el espectáculo por la demanda de este consumo en toda 
la sociedad. Se arma toda una industria dedicada al ocio y el entretenimiento para que venga a 
cubrir estas nuevas necesidades, que están gobernadas por los medios, que se configuran, ya no 
solo, en lo público como hasta ese entonces se conocía; sino con un elemento especial que 
constituye la privacidad de la propia casa, en el caso de la televisión, o el del espectador del cine, 
que puede considerarse invisible. O posee otras ofertas  para ―la imagen social del consumo del 
tiempo, por su parte, está exclusivamente dominada por los momentos de ocio y de vacaciones, 
momentos representados a distancia y postulados como deseables como toda mercancía 
espectacular‖. (Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967). Planes destinados a ocupar y 
consumir como mercancía muy relacionada a la imagen y lo que se presenta como ella para ver y 
también reproducir este espectáculo como la vida real, pero viene a ser la vida espectacular. 
(Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967). 
 
Debord por lo tanto dice que el  ―El espectáculo no es un conjunto de imágenes, sino una relación 
social entre personas mediatizada por imágenes‖. (Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967) 
―Considerada que el espectáculo es el capital en tal grado de acumulación que se convirtió en 
imagen‖. (Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967). Son ellas las que gobiernan, el espectáculo 
que viene a ser, además, la afirmación de la apariencia que también está mediatizada por imágenes. 
Lo que provoca que ―la exterioridad del espectáculo respecto del hombre activo se manifiesta en 
que sus propios gestos ya no son suyos, sino de otro que lo representa. Por eso el espectador no 
encuentra su lugar en ninguna parte, porque el espectáculo está en todas‖. (Debord, La Sociedad del 
Espectáculo , 1967). 
 
 
Además, el autor afirma que la vista es el sentido reinante y más privilegiado dentro de la sociedad 
del espectáculo, pero y no sólo  se constituye dentro de la lógica del espejo como se mencionó, sino 
que añade otras connotaciones: 
 
El espectáculo no se identifica con el simple mirar, ni siquiera combinado con el escuchar. 
Es lo que escapa a la actividad de los hombres, a la reconsideración y la corrección de sus 
obras. Es lo opuesto al diálogo. Allí donde hay representación independiente, el espectáculo 
se reconstituye. (Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967). 
 
El espectáculo es lo que se constituye como sentido, la práctica total de una formación socio- 
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 económica, el empleo del tiempo y como menciona el autor: ―es el momento histórico que nos 
contiene‖ (Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967). 
 
Se empieza a pensar en imágenes como mercancías, un mundo que es sustituido por una selección 
de imágenes, que dominan  este mundo y que ocasiona un fetichismo de las mercancías. Y en el 
mundo ya solo se desarrollan aspectos cuantitativos, la mercancía domina toda vivencia, está por 
encima de todo y produce un distanciamiento de los hombres entre sí. ―Todo el trabajo asalariado 
de una sociedad se transforma globalmente en mercancía total cuyo ciclo debe proseguirse‖ 
(Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967). 
 
 
En la sociedad del espectáculo los hombres se convierten en meros consumidores, pero, ya no solo 
de productos sino de mercancías que se ofertan en el mercado del espectáculo, así: ―El consumidor 
real se convierte en consumidor de ilusiones. La mercancía es esta ilusión efectivamente real, y el 
espectáculo su manifestación general‖. (Debord, La Sociedad del Espectáculo , 1967) 
 
 
A partir de la configuración de esta sociedad gobernada por el mercado del espectáculo, se empieza 
a hablar de un discurso espectacular, sus implicaciones, su lógica de manejo frente a lo que se oferta 
y se consume, y sus propósitos que no siempre son entendibles a la simple vista. Un discurso que se 
enmarca propiamente en la pantalla, en lo que se proyecta para las personas con claras intenciones 
de mantener esas características de simple apariencia. ―El discurso espectacular se calla 
obviamente, además de lo propiamente secreto, todo lo que no le conviene. Lo que muestra lo aísla 
siempre del entorno, del pasado de las intenciones y de las consecuencias‖.  (Debord, Comentarios 
sobre la sociedad del espectáculo , 1999). 
 
Ya no podemos estar fuera de esta realidad, la cultura de masas forma parte de toda la sociedad, los 
medios masivos se encargan de acrecentar esta industria que se mueve frente a nuestros ojos y nos 
contiene. 
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 A partir de la publicación del libro La sociedad del espectáculo y sus Comentarios sobre la 
sociedad del espectáculo, muchos teóricos empiezan estudios acerca de este fenómeno y todas sus 
implicaciones para la sociedad. Gerart Imbert, en su texto De lo espectacular a lo especular 
(apostilla a la Sociedad del Espectáculo), habla de Guy Debord, porque destaca el importantísimo 
carácter transversal del espectáculo: 
 
Como una categoría —«un instrumento de unificación»— que atraviesa toda la sociedad, 
desde la actividad económica hasta la producción simbólica, y funciona como elemento 
estructurante de la cultura de masas, con su carácter «tautológico»: el que el espectáculo 
tenga su propia justificación en sí mismo, eliminando cualquier vínculo con la realidad 
objetiva. (Imbert, 2004). 
 
 
Como ya lo mencionó Imbert, el espectáculo va desde la actividad económica, hasta la producción 
simbólica, así también Baudrilard se refiere a la construcción del sentido social que antes constituía 
el espacio de la política a un espacio que ya no posee historia y que queda recluido solo a la 
pantalla. 
 
Son las nuevas formas de producción, las de un nuevo universo simbólico en donde se 
resignifican las viejas utopías mediante un proceso de descontextualización que las 
convierte en imágenes sin historia; en mercancías. (Baudrillard, 1993). 
 
 
A su vez para Alvarez Roca, acerca de Baudrilard se refiere a la sociedad del espectáculo como, 
sociedad de consumo dentro del capitalismo y su lógica gobierna y domina todos los espacios de la 
vida y responde a: 
 
La programación de lo cotidiano; manipula y determina la vida individual y social en todos 
sus intersticios; todo se transforma en artificio e ilusión al servicio del imaginario capitalista 
y de los intereses de las clases dominantes. El imperio de la seducción y de la obsolescencia; 
el sistema fetichista de la apariencia y alienación generalizada. (Vasquez Roca, 2007) 
 
Es así, a través de la seducción, cómo el cuerpo adquiere su dimensión económica. De un 
lado la pulsión escópica, el deseo de ver, de otro un cuerpo instituido en mercancía y, entre 
ambos, el dinero, como mediador universal de todo valor de cambio. (Gonzalez Requena, 
1992) 
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 3.3 LA ESPECTACULARIZACIÓN EN EL CINE 
 
Cómo hemos visto el espectáculo se mueve a través de una pantalla y el porqué de nuestra 
investigación, se encamina en el poder que tienen estos medios: tanto el cine como la televisión, y 
por lo tanto la pantalla para provocar y lograr que se cumpla a cabalidad con estos supuestos acerca 
del espectáculo. Así lo dice Gonzalez Requena, y habla de una paradoja, ya que ―sólo hay manchas 
de luz sobre una pantalla y sin embargo nadie duda de su potencia -de su fascinación espectacular‖. 
(González, 1992) Porque, a pesar de que los cuerpos no se encuentren presentes, si el espectador 
acepta este hecho como real, es lo que cuenta. O dado el caso, el espectador acepta, a pesar de que 
sabe que no puede tocar y acepta en tanto espectáculo de exhibición.  
 
A partir de esta relación espectacular se hace aparente el perfecto acoplamiento entre la economía 
mercantil y la del deseo. 
 
 
Circulan el deseo y el dinero de manera solidaria: el ojo desea y se apropia de la imagen de 
su deseo, el cuerpo se apropia del deseo del que mira y la transacción es mediada por el 
dinero que paga el que sustenta la mirada y recibe el cuerpo que la excita. (González, 1992) 
 
 
3.3.1 EL MODELO DE LA ESCENA ITALIANA. 
 
Los tipos de espectáculo que se conocieron, como el modelo carnavalesco, el circense se 
configuraban, básicamente, por la utilización del espacio, lo que  da un giro con el modelo de 
espectáculo en la escena italiana. El espectador empieza a ocupar un lugar más privilegiado para la 
observación de lo que hasta entonces se disponía en los espectáculos.  Espectador a quien se le 
otorga un dominio visual y que se lo aleja definitivamente de la calle, por lo que se le dota al 
espectáculo de características privadas y lo obliga a tener que pagar una entrada y su asociación con 
el dinero se empieza a configurar también de esta manera. Y es  partir de ahí, donde empiezan las 
semejanzas con el cine en tanto espectáculo. 
 
Se descubre así  como un gesto plenamente significativo: el cuerpo fetiche del 
artista lo será no sólo por atrapar e inmovilizar el deseo espectacular, sino también 
porque se verá adornado de todos los signos de la riqueza material; será, en suma, 
un cuerpo vestido de dinero. (González, 1992)  
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 3.3.2 EL MODELO DE LA ESCENA FANTASMA 
 
El Modelo de la escena fantasma sería el que más se apega a la realidad de los nuevos espectáculos 
como el cinematográfico, el electrónico. En un comienzo de las nuevas formas de espectáculo era la 
configuración del espacio y el lugar del espectador, esta situación se hace aún más notoria dentro 
del modelo de la escena fantasma. 
 
 
Sin duda: el nacimiento del cine en los albores de nuestro siglo y, posteriormente, el de la 
televisión, supone el reinado absoluto de la configuración concéntrica del espacio espectacular. Y no 
sólo por el sometimiento de las salas cinematográficas al modelo del teatro a la italiana (que no se 
impondrá hasta los años veinte), sino, sobre todo, por las propias características tecnológicas de estos 
nuevos medios de comunicación, en los que la ordenación perspectivista del espacio se halla inscrita 
en su procedimiento de producción de imágenes. (González, 1992). 
 
 
Lo que brindó la tecnología para la constitución de este espectáculo es justamente la mediación, ya 
no solo por el ojo, sino que tecnológicamente, ahora la cámara hace las veces de ojo para 
determinar lo que se va a observar que es construido por imágenes. Así, la posición de la cámara en 
el momento de la filmación o de la grabación de la imagen prefigura el lugar virtual, esencialmente 
concéntrico, que luego habrá de adoptar el espectador. (Gonzalez Requena, 1992). 
 
Y desde este momento se empieza a hablar del espectáculo como un lugar virtual que se encuentra 
en la televisión y las salas de cine a donde el espectador puede acceder. El lugar, que está 
determinado por ―las diferentes posiciones de cámara concretas adoptadas durante el rodaje se 
fundirán después en un único lugar material, el ocupado por el espectador, donde habrán de 
converger, por obra de la razón perspectivista, las múltiples imágenes rodadas‖. (González, 1992). 
 
Proceso que es logrado gracias al montaje fílmico externo, más conocido como la edición una vez 
filmadas las imágenes que dotarán al producto, mercancía de una ordenación del espacio y el lugar 
de la cámara establecido como el lugar virtual que el espectador podrá observar luego. 
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 Esta nueva configuración del espacio espectacular tiene varias ventajas que no poseían 
anteriormente otros modelos de espectáculo, características que dotan de una mirada cada vez más 
privilegiada al espectador, así tenemos: 
 
-multiplicidad del punto de vista y, a la vez, unicidad del lugar concéntrico de la mirada-, 
explica, por otra parte, la potencia espectacular de estos nuevos medios: el espectador se 
halla siempre en el mejor lugar de visión, pero no ya -como sucedía en la escena italiana- 
porque se encuentre en el mejor ángulo de visión, sino porque tiene acceso, al menos 
potencialmente, a todos los ángulos de visión. (González, 1992) 
 
 
Estas características conceden al espectador un proyecto que González Requena menciona como ―la 
visión absoluta y paradivina” de donde se recoge toda la información que se enuncia en el 
espectáculo y el espectador puede saber todo lo que ocurre ya sea dentro de la programación 
televisiva o una película. ―Estas son, por otra parte, las causas de lo que constituye el fenómeno 
moderno más relevante para la sociología del espectáculo: la tendencia del cine y, sobre todo, de 
la televisión, a fagocitar todos los demás espectáculos”. (González, 1992). 
 
 
Fenómeno que tiene varios efectos, muy evidentes, pero más comunes para los espectadores, que a 
pesar de la producción de sentido que logra el espectáculo se vuelven meros consumidores de 
imágenes. Efecto que alcanza una progresiva desimbolización del espectáculo y una fuerte crisis de 
narratividad que indudablemente reina en la televisión. 
 
 
La dimensión antropológica esencial de la narratividad, la que la constituye en el más 
poderoso instrumento humano de simbolización, de apropiación simbológica de lo real, se 
halla esencialmente erosionada por la lógica espectacular que reina en el discurso televisivo 
dominante. (González, 1992). 
 
 
Sin embargo, si tomamos en cuenta que es un fenómeno muy fuerte en el discurso televisivo, es lo 
mismo que podemos observar en el ámbito del cine comercial, que está netamente dirigido a un 
público consumidor de imágenes y mercancías y que más allá de lo que nos quiera contar está 
supeditado por el dinero que se pueda ganar con los filmes. 
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 Misma situación que encontramos en las novelas, culebrones y películas que poseen temáticas muy 
recurrentes y reiterativas con el propósito de ofertar y vender piezas o productos consumibles por la 
gran mayoría espectadora que recurre a todas las técnicas de impacto espectacular: 
 
 
Apelación  -en la más estricta línea kitsch- a todos los fetiches de la cultura de masas: 
dinero, violencia, sexo, cuerpos deseables –y por ello, hoy publicitarios: plenos de look y de 
light-, planificación muy ágil, bombardeo constante de estímulos visuales –de nuevo el 
registro publicitario-, estructura narrativa muy compleja, orquestada sobres múltiples 
personajes enlazados en una intensa red de conflictos, secuencias muy breves –la duración 
idónea.  (González, 1992) 
 
 
Características que posee en su gran mayoría el spot publicitario que es el perfecto y más acercado 
ejemplo de mercancía constituida por imágenes que están a la oferta de espectadores para su 
consumo. 
 
Mencionamos anteriormente que hay un fetichismo de las imágenes que se convierten en 
mercancía, más aún cuando se presentan en el marco de estos espectáculos que ya carecen de 
sentido y que contienen dos fetiches muy comunes para los espectadores: 
 
 
El dinero y el sexo-, dos significantes ahuecados y cerrados por si mismos, reinan como 
simulacro del sentido abolido: y por su calidad de fetiches, en el espacio de este tejido incestuoso, 
tienden necesariamente a afirmar su esencial identidad fetichista en una inevitable fusión incestuosa. 
(González, 1992). 
 
 
Hechos que responden al discurso del capitalismo contemporáneo, con el único fin de vender fuera 
de cualquier producción de sentido que no esté encaminado a la acumulación, aún mayor de capital 
económico en tanto que gobierna la sociedad por las leyes que rige el espectáculo. Su 
funcionamiento —el dinero, el deseo—, no concede lugar a la dimensión de los valores 
transcendentes —simbólicos— sobre la que, hasta hace bien poco, se fundara toda ideología. Se 
modelan por lo tanto, espectadores que respondan y exijan esta temática para su consumo, a la plena 
―satisfacción de su pulsión escópica sin encuadre ideológico —y ético— alguno‖. Relegado de las 
exigencias de contenidos, o de contextualización de la información que se exhibe. 
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 En el caso del cine ni siquiera esos cuerpos mirados son tangibles, sólo se trata de 
manchas, de imágenes incorpóreas y atemporales proyectadas por un haz de luz sobre una 
pantalla. Así pues se manifiesta, además, como una relación basada en una carencia, en la 
denegación del cuerpo observado que, a pesar de todo, se convierte en algo fascinante, en un 
objeto que se exhibe y es deseado. Estadio espectacular (espectáculo es de seducción, hace 
referencia a lo imaginario en oposición a lo simbólico). (Martínez, 2008) 
  
 
Y estas son las características del espectáculo las cuales permiten adentrarse en terrenos del objeto 
de la investigación; la relación del espectáculo con el erotismo y el sexo que se proyecta en pantalla, 
específicamente en las películas que forman parte del género del erotismo y que a su vez forman 
parte  de la programación que dicta la televisión. 
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       3. 4 ESPECTACULARIZACIÓN EN EL CINE ERÓTICO 
  
 
Realizado un recorrido para explicar desde varios autores todos los temas que competen dentro de 
esta investigación y describir que existe una línea bastante delgada entre el erotismo y la 
pornografía;  es importante mencionar que las nuevas características en este ámbito que dota el 
espectáculo, suscita nuevos fenómenos en la creación y el análisis de este género, que autores como 
Freixas y Bassa comentan en su libro Cine, espectáculo y erotismo, que en ciertos casos de algunas 
películas existe gran exhibición de sexualidad en las imágenes, lo cual provoca una cierta 
“deserotización”. (Freixas & Bassa, Cine Erotismo y espectáculo, 2005). 
 
 
No obstante, lo que se procura en este punto es mencionar como se utiliza el sexo y el deseo del 
espectador como fetiche para lograr un mayor consumo espectacular y por lo tanto mayor 
rentabilidad. ―Estos dos significantes cerrados a toda inscripción simbólica del deseo, fetiches 
cristalizados de un deseo cortocirucuitado, ordenan todos los espacios‖. (González, 1992) 
 
 
Así, se encuentra más características que describen los elementos que contienen estos productos que 
se ofertan como: 
 
Sonrisas y gestos seductores –cuando no abiertamente lascivos- que se ofrecen 
directa, literalmente, al espectador. Es pues inevitable la referencia a la publicidad: 
la inverosimilitud, la sobreactuación, la forzosidad expresiva de estas imágenes, de 
estas poses, se agotan en gestos absolutos de seducción, de oferta exhibicionista – 
próxima en buena medida a la que explicita la gestualidad de las striptease- dirigida 
a la mirada, no menos deseante, aunque esta vez devoradora en su voyeurismo, del 
espectador. (González, 1992) 
 
 
Elementos muy comunes en las películas que tienen ciertos tintes eróticos o que a su vez utiliza 
estos elementos muy ligados al erotismo y la sexualidad para vender este espectáculo. Se presentan, 
entonces, productos con contenidos que se encuentran vaciados de otra significación que no sea la 
seducción y alimento imaginario para apropiarse de la mirada del otro. ―La mirada, en cuanto 
soporte esencial de esta relación, adquiere pues un carácter a la vez erótico y destructivo, es decir, 
devorador:  
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 el individuo busca apropiarse totalmente del otro, devorarle, negarle como diferente‖. (González, 
1992). 
 
El cuerpo como elemento de la relación espectacular tiene gran relevancia en lo que se produce, 
porque es justamente eso que el espectador desea, anhela, solicita que se le muestre, cuerpos que se 
exhiban y de ahí la importancia de su análisis acerca del tratamiento que se le da en la pantalla. 
 
 
En su libro González Requena hace mayor referencia al discurso que se establece en el espectáculo 
televisivo y de ahí una relación muy importante con la sexualidad en la pantalla y básicamente la 
pornografía. Puesto que se ofrece un vaciado de toda dimensión simbólica, y por extensión como 
―una mirada desimbolizada y hasta profanadora: tal es la mirada que ha emergido socialmente en el 
espacio de la pornografía‖. (González, 1992). 
 
 
El presente trabajo trata de aclarar las diferencias que existen entre el erotismo, y la pornografía 
dentro de este contexto. Es decir, que ―el erotismo por su parte está del lado del velo, del juego con 
una demora en la que un símbolo – estructurado en el juego de la presencia y de la ausencia – se 
invoca‖. (González, 1992). Erotismo que el velo o el juego puede o no estar determinado por el 
vestido, , a pesar de que no posea este elemento igual el erotismo como tal debe mantenerse en el 
misterio, y de ahí que ―la intimidad con todas sus retóricas, escenográficas tiene que ver también 
con ello‖. (González, 1992). 
 
La pornografía, en cambio, se reconoce en la irrupción de una mirada profanadora: 
inscrita toda ella en el ámbito de lo imaginario, en una pulsión de ver hasta el final 
–de devorar con la mirada-, no acepta pues ningún límite, no reconoce ningún 
misterio, nada sagrado ante lo que la mirada deba cesar –pues no acepta después de 
todo, diferencia alguna en el objeto de su mirada. El otro, pues, no es reconocido 
como ser –diferente, sino tan solo como objeto de apropiación especular. 
(González, 1992) (González, 1992)  
 
El erotismo es esa seducción, el deseo del otro, de esconder para provocar, no exhibir el todo sino 
una parte para incitar a esa curiosidad. Y muchas veces lo que constituye como erotismo está 
asociado a la idea del amor, del otro, no como objeto de consumo, como es el caso de la 
pornografía. Es decir,  el espectáculo usa como arma fundamental estas características para lograr 
sus objetivos de dominio espectacular.  
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 El inconveniente del manejo del sexo en la pantalla no es que exista como tal, sino que se lo utiliza 
como instrumento de enganche para captar mayor número de espectadores y por esta razón se deja 
de lado los contenidos, los elementos narrativos, el relato en sí queda supeditado a la demanda del 
mercado de consumo de imágenes de cuerpos bellos y esculturales que se pueden gozar de la 
observación dentro de la privacidad de la sala de cine o de cualquier hogar. 
 
 
Y es que no es posible un relato que tenga al sexo por objeto. Sin duda, el 
encuentro sexual de dos cuerpos puede constituir alguno de los núcleos del relato, 
pero siempre a condición de que ese encuentro informe de cualquier otra cosa que 
no sea él mismo. (González, 1992) 
 
 
Que de suceder de esta forma se estaría refiriendo justamente al cine erótico, pero no siempre 
ocurre así en la realidad y en lo que se proyecta en pantalla. Lo que vale es la imagen por la imagen, 
más no lo que el contenido tenga por mostrar. Por eso muchos filmes carecen totalmente de historia 
de personas y personajes y lo que se oferta es la simple imagen de cuerpos. ―el deseo, cuando no 
puede ser inscrito en una perspectiva simbólica, cuando sólo moviliza cuerpos en el espejo, solo 
puede rebotar incesatemente‖. (González, 1992). Porque el sexo no conduce a ninguna idea ni sitio 
y como se expresa bajo la configuración del espejo su principal consecuencia es que rebota para los 
espectadores toda representación. Sexo ofrecido como imagen y como negado como cuerpo. Como 
el cine comercial que se vale de estos artificios en la pantalla para vender más, sin embargo, cuánto 
más el espectáculo reina en estos espacios más se aleja del género del erotismo. Porque los cuerpos 
que lo constituían, hoy en día se encuentran descontextualizados de la historia, la intimidad no 
existe, y es ―en indefinidamente fragmentad, troceado para (y por) una mirada devoradora que lo 
observa‖ (González, 1992). Para Gubern: ―el sexo tiende a reducirse en el género a pura matemática 
o a pura mecánica, es decir, a pura abstración‖. (Gubern, 2005) 
 
El sexo en este caso como: 
 
Mercancía, signo verosímil, funcionalidad, valor de cambio: todos ellos conceptos 
esencialmente equivalentes. El precio histórico de la universálización absoluta del mercado 
capitalista -de la conversión no sólo de todos los objetos, sino también de todas las 
imágenes, en mercancías- es pues, necesariamente, un cierto delirio: el de la transparencia 
absoluta, el de la total asequibilidad, el de la supresión de todo secreto -de todo misterio de 
todo símbolo, de todo valor trascendente-, y también de toda ley. (González, 1992). 
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 Los únicos valores de suma importancia para el espectáculo, a parte de los antes nombrados, como 
fetiches e instrumentos de enganche se asocian a características más propias del capitalismo: 
―individualismo, acumulación de objetos, look, light, diseño, seducción, placer‖. (González, 1992). 
Valores que serán explicados posteriormente, por su relación con el manejo y funcionamiento del 
cuerpo en el espectáculo. 
 
 
En el caso modélico del espectáculo cinematográfico, el mirón ve sin ser visto por las 
personas observadas, pues la cámara-voyeur ha ocupado el lugar de la mirada pornográfica 
del espectador, activada por el deseo de ver. (Gubern, 2005) 
 
 
Gubern en su libro también describe como tratándose de cine erótico, si hay excepciones sobre el 
tratamiento de las películas, que a pesar de: 
 
 
Ser técnicamente y strictu sensu films con escenas pornográficas; es decir, a pesar de ser 
administrativamente films pornográficos de pleno derecho. Por fortuna, los compartimentos 
estancos tienden a derrumbarse y la sexualidad ya no es segregada o evacuada de la 
representación de la vida en la pantalla, aunque en este punto al cine tradicional aún le 
queda un largo trecho por recorrer. (Gubern, 2005). 
 
 
Este es el caso de la película de Nagisa Oshima, ―El imperio de los sentidos‖ por ejemplo que a 
pesar de tener una sexualidad muy explícita no es solo eso lo que muestra el filme sino que posee 
un relato profundo pues se puede observar hasta teorías sobre el erotismo desde autores como 
Bataille. 
 
 
Otro caso muy distinto es la puesta en escena de películas que tienen como tema central el sexo, sin 
embargo, por la historia de la sexualidad, la pornografía se convirtió en algo oscuro, escondido, 
reducido sus espectadores a un gueto, que no está permitido, ni bien visto. Por lo que se empieza a 
crear una variante del género que no llega a ser ni pornografía, o de las producciones fuertes que se 
hicieron si no versiones más livianas para que puedan acceder más espectadores a este espectáculo 
y se vuelva un negocio con mayores ganancias económicas. 
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 La razón de esta variante mutilada y tan anómala del género es la de alcanzar ciertos 
mercados que tienen vetadas las escenas de penetración genital, como ocurre con muchas 
cadenas televisivas en la actualidad, convirtiendo así las producciones hard-core en 
productos soft-core. Se trata, en todos los casos, de ocupar nuevos nichos en la 
programación, con una sobreexplotación comercial muy rentable, en modalidades 
diversificadas, que reutilizan de modo variado los materiales originales. (Gubern, 2005). 
 
 
En este tema entran varias versiones televisivas que irrumpen con la intimidad de esos cuerpos que 
se exhiben y de la intimidad del espectador, versiones hechas justamente para la difusión 
audiovisual de masas, películas comerciales donde el sexo es el hilo conductor de  los relatos. 
Productos que a pesar de tener el sexo y situaciones eróticas sigue estando sometido a 
condicionamientos tales como juntar las circunstancias sexuales con convenciones melodramáticas 
propias de las telenovelas. Otras están acompañadas de cierto tipo de humor, más los anteriores 
elementos como es el caso de la serie Sex on the city. 
 
 
Baudrilard nos habla de simulacros en la pantalla que netamente tienen que ver cuando de cine 
erótico se trata, las nuevas tendencias para utilizar como un recurso rentable ciertos elementos de 
este género son más comunes cada vez, y recursos mucho más comerciales, alejados del cine 
erótico que en su comienzo se presentaba como transgresión, lo que hoy en día se produce, obedece 
fielmente a la lógica del espectáculo.  
 
 
La mostración se sustituye a la demostración, la exhibición es más fuerte que la 
representación. El deseo de presente, la demanda de realidad, se anteponen a toda distancia reflexiva 
y, sobre todo, crítica. En el mundo de lo inmediático, la hiperrealidad se impone como nuevo código 
de representación; más real que lo real: el simulacro. (Baudrillard, 1993) 
 
  
 
Se expresa como: “la lógica del show: un espectáculo que se recrea en sí mismo —la exhibición— 
más allá del fin histórico, hasta llegar a una forma de desrealización‖. (Baudrillard, 1993) 
 
Manuel Castells sugiere que ―una sociedad sexualmente liberada puede convertirse en un simple 
«supermercado de fantasías personales, en los que los deseos de los individuos se consumen  
mutuamente en lugar de producirse‖ (Castells, 1998).  
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 Y, de la misma manera, Porter, citando a M. Featherstone, aduce que, ―en el capitalismo actual, los 
esfuerzos de control social se han ido desplazando de la férrea disciplina ejercida en el mundo 
productivo del trabajo al cuerpo como consumidor, rebosante de apetencias y necesidades, cuyos 
deseo hay que avivar y estimular‖ (Porter, 1996) 
 
 
Una vez más se puede observar que el fin de una programación televisiva, o una cartelera de 
películas comerciales que tengan elementos eróticos lo que persiguen es atrapar el deseo del 
espectador y que este deseo sea vendido, para las empresas publicitarias que son quienes se 
aprovechan de estas mercancías para su negocio. Finalmente, se puede decir: es que los 
espectadores pagan por aquello que ven con su mirada. 
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 3.5 EL CINE, EL ESPECTÁCULO Y EL CUERPO 
 
 
Se ha mencionado toda la trascendencia y la importancia que tiene el cuerpo en la relación 
espectacular, es su principal elemento para ser consumido a través de la pantalla y mucho más se 
nota en el espectáculo televisivo y cinematográfico que González Requena lo llama electrónico ―El 
cuerpo reina, sin duda, en el espectáculo electrónico, pero reina en su negación, es decir, como 
imagen descorporeizada, desprovista de los rasgos de lo corporal‖. (González, 1992). 
 
 
El Espectáculo electrónico brinda a sus espectadores otras características donde el cuerpo tiene su 
papel protagónico y lo aleja cada vez más de los elementos del erotismo como el misterio, o la no 
accesibilidad permanente puesto que se manifiesta en este discurso todo lo contrario. Encontramos 
en el espectáculo  la plena accesibilidad: 
 
 
Si todo es accesible, es porque nada ofrece resistencia; porque excluido el cuerpo (la 
rugosidad, la textura, la resistencia, incluso la humedad), ya no hay lugar para la fricción, ya 
no es necesario trabajo de cuerpo alguno que reduzca –pero, sobro todo, confronte – la 
resistencia de cualquier otro cuerpo. (González, 1992) 
 
 
Como se presenta un cuerpo que está descorporeizado, libre de humanidad lo que ocurre es que se 
vuelve una representación cada vez más artificial, ya no posee texturas que al menos parezcan 
naturales, sino que se ofertan plásticas, donde hasta los colores son diferentes a los reales. Una 
realidad de cuerpos ya sin cuerpos. 
 
 
El plástico con respecto al alimento que ofrece y oculta a la vez, corresponde a la imagen 
electrónica que exhibe un cuerpo que deniega. No es casualidad la elección de este material: 
como los cuerpos electrónicos carece de color y de textura y parece a las huellas del tiempo. 
(González, 1992) 
 
De esta forma se adentra en el ámbito de la cultura light: 
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 Cuerpos que para exhibirse elásticos y ligeros buscan denodadamente descorporeizarse, 
negar su olor y su peso, disfrazar su textura y sus arrugas, identificarse en suma con los 
fantasmas plástico-electrónicos. (La constitución de la anorexia en fenómeno social es pues 
el producto lógico del universo light). (González, 1992) 
 
  
Toda una cultura que construye su discurso mediado por la televisión y pues gobernado por la 
publicidad. Cuerpos que se ofertan perfectos y deshumanizados, utilizados simplemente como 
mercancía para vender productos.  Por esta razón, se constituye también un star system para que 
quienes aparecen en pantalla sean estos cuerpos, especialmente femeninos, para que al encontrarse 
los espectadores con estas estrellas el deseo por mirar sea aún mayor y los ingresos económicos 
también.  
 
 
Asimismo, se asocia con lo que comúnmente se escucha en este mismo contexto el Look ―Ser 
imagen, poseer valor de cambio, cotizarse en el mercado visual. Una vez más, he aquí el mecanismo 
publicitario, modelo rector del mundo electrónico. Ser es ser imagen seductora, ser deseado por la 
mirada del otro‖. (González, 1992). Y es importante agregar que son cuerpos que carecen de tiempo 
para no ensuciar con sus efectos la imagen que se ha creado. 
 
 
El principal objetivo de estas estrellas se fundamenta en ―el deseo latente: existir como pura imagen 
seductora, trascender el espesor de la carne que es vivido como maldito, alcanzar el estatus 
fascinante de los cuerpos light de la publicidad‖. (González, 1992). Ese es su motor, y no solo de 
estas estrellas, si no el objetivo de toda la industria del espectáculo y las grandes empresas 
publicitarias que se encargan de formar estos cuerpos bajo esas condiciones para sus fines 
económicos. ―Un sometimiento que supone indefectiblemente su perversión y, por lo general, su 
banalización‖. (González, 1992). 
 
El cuerpo, pues, se evapora, la mirada sólo encuentra unas huellas luminosas del cuerpo que 
desea y que sin embargo ha sido escamoteado. El instante del suceso irrepetible en que la 
hazaña de un cuerpo se encontrara con una mirada carece ya de sentido. (González, 1992). 
 
 
El espectáculo como tal, se encuentra descorporeizado, y solo ―habitado por imágenes atemporales 
y  sustitutas de cuerpos denegados‖. (González, 1992). Como resultado de todo su engranaje y su 
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  asociación con el capitalismo y la sociedad de consumo. Para convertirse, finalmente, en 
espectáculo compuesto de cuerpos vacíos de signos, que se exhiben sin intimidad a la mirada 
pública de sus consumidores o también llamados espectadores.  
 
 
Por último, se puede concluir con que en la sociedad posmoderna el capitalismo deja de ser un 
sistema  
político-económico para convertirse en un poder simbólico y una industria generadora de sentido 
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 CAPÍTULO IV: 
 
ESPECTACULARIZACIÓN DE LA SEXUALIDAD Y EL EROTISMO 
 
4.1  ACERCA DE LA PELÍCULA “EN LA CAMA” 
 
Director: Matías Bize 
Duración: 85 min 
Protagonistas: Blanca Lewin, Gonzalo Valenzuela 
Productora: Coproducción Chile-Alemania; Ceneca Producciones / CMW Films Company 
Estreno : 2005 
Guión: Julio Rojas 
 
Valladolid: Espiga de Oro (Mejor Película) / Drama / SINOPSIS: Unas horas después de 
conocerse en un café, Bruno y Daniela alquilan una habitación en un hotel barato para tener un 
encuentro sexual y pasar la noche juntos. No saben nada del otro, ni siquiera sus respectivos 
nombres, y después de esa cita jamás se volverán a ver. Tras el sexo, estos dos extraños 
perciben que entre ambos se ha creado cierta química. Espontáneamente, los dos comienzan a 
hablar, abriendo las puertas de su pasado y su intimidad. En sus relatos se mezclan recuerdos y 
sueños, verdades y mentiras, deseos y miedos, honestidad y traición, amor y odio. Todo se 
confunde a lo largo de la noche. El ambiente entre los dos es cada vez más cercano y hacen el 
amor de nuevo, pero esta vez de una forma diferente, más sentimental y frágil, antes de que la 
luz del amanecer convierta esa experiencia en parte del pasado. 
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 Si bien es cierto, que el carácter de la tesina es meramente teórico y descriptivo,  se hace necesario, 
para un mejor acercamiento del tema, utilizar una metodología de análisis que se ajuste a todas las 
proporciones y necesidades que representa el presente estudio. 
 
De esta forma, el libro de Franceso Cassetti y Di Chio, Cómo analizar un film, servirá de base 
teórica y metodológica para el análisis de la película con el uso de ciertas categorías que se hace 
pertinente utilizarlas. Puesto que el ―Texto es un lugar de producción lingüística, más que un 
productor y en consecuencia un lugar abierto, disperso, y múltiple objeto lingüístico unitario, 
delimitado y comunicativo‖ (Cassetti & Di Chio, 1991) y a su vez ―el análisis de un film, por lo 
tanto, no es simplemente el anodino desciframiento de un texto, sino también la exposición y la 
valoración de un modo propio de acercarse al cine‖. (Cassetti & Di Chio, 1991) que es básicamente 
lo que nos interesa.  
 
Las herramientas que nos presta esta metodología junto con las otras categorías ya expuestas 
anteriormente a lo largo del trabajo, servirán para que  se pueda llegar a la comprensión de la 
estructura y la dinámica del objeto de estudio,  sino que además, nos mostrará el cómo y por qué de 
ciertos elementos, situaciones o circunstancias del film. Precisamente, los autores explican la 
utilización de cuatro partes importantes de análisis como: el análisis de los componentes 
cinematográficos, el de la representación, el de la narración y el de la comunicación. De los cuales, 
se irá utilizando algunas categorías que aporten de mejor manera a la presente investigación que se 
irán desarrollando a lo largo de la explicación del análisis.  
En términos generales se dará comienzo a una segmentación de ciertas partes importantes que 
proporcionen información relevante para el estudio, por lo que es necesario fragmentar el texto para 
darle distinta amplitud y complejidad a las partes. 
De esta manera, En la Cama se constituye como una película carece de episodios ya que la historia 
se cuenta de manera cronológica y seguida, y no posee alguna división particular. A su vez, las 
secuencias  
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 se distinguen por los objetos que se interponen a propósito frente a la cámara y que forman parte de 
la escenografía, más no por fundidos o disolvencias;  y los cambios de secuencias van de una parte 
de la historia a otra, de acuerdo a la conversación y sus temas sin salirse de los dos personajes, y 
una sola locación. 
 
En cuanto a los encuadres, el director huye a  los planos fijos con el fin de que la historia no decline 
y que tampoco se vuelva aburrida; por esta razón utiliza y grafica la historia con más planos cortos 
y rápidos, procura siempre diferentes encuadres, utiliza  pantalla dividida en dos, que le 
proporcionan un ritmo más dinámico y preciso al film. Y en el caso de las imágenes busca 
creaciones estéticas donde varios elementos se interrelacionen en la historia. Los planos que se 
utilizan en su mayoría son: frontales, primeros planos, planos detalles, planos medios y en la poca 
perspectiva que proporciona la locación se observan por momentos planos generales; y además, 
como herramienta para cambiar la secuencia constantemente se utilizan planos cenitales. Lo que 
permite una atmósfera mucho más íntima y toda una perspectiva de los hechos en cada 
individualidad del personaje, ya que se maneja un uso del plano y  contra plano constantemente 
tanto en imagen como en diálogo. 
Ya dividido el film en episodios, secuencias, encuadres e imágenes, es necesario, además, ir 
diferenciando sus distintos componentes internos como el espacio, el tiempo, la acción, los valores 
figurativos, y la música; y algo sumamente importante como la relación que existe entre sí. 
 
 
Todos estos componentes internos se consideran como parte de los componentes estilísticos de cada 
película, ―el conjunto de ciertos tonos de la iluminación o ciertos movimientos de cámara) el 
espacio, el tiempo, el papel de los personajes y el carácter de las acciones y  otras series, como los 
movimientos de cámara‖. (Cassetti & Di Chio, 1991) y de los  significantes visuales también los 
significantes sonoros como: música, ruidos, palabras y silencios. 
 
Dentro de la composición fotográfica, su análisis corresponde a la perspectiva, el encuadre, la 
iluminación y el blanco y negro y el color. Por lo que, En la cama una vez ya expuesto lo referente 
al encuadre nos quedan el resto de categorías que se utilizaron de una manera significativa y de 
ninguna  
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 manera arbitraria. En lo que concierne a la perspectiva, ésta se mantiene casi durante toda la 
película, no hay cambios de ambientes, solo de situaciones de los personajes que se llevan a cabo en 
la habitación y como máximo en el baño, y toda la historia se cuenta en on, eliminando cualquier 
otro recurso que pueda cambiar la perspectiva. 
 
En lo referente a la iluminación, se toma en cuenta el espacio de la locación y sus propios recursos; 
de una manera austera y sin mayores artificios, por lo que se nota claramente que en su mayoría se 
utilizaron los mismos focos y lámparas que posee la locación, lo que le da un toque de espacio 
cerrado y dota de la clandestinidad propia de un motel, les proporciona a los personajes un detalle 
de claridad por el color de sus ropas o el de su piel desnuda para centrar la atención más en ellos y 
contraste con el espacio y al mismo tiempo dar un toque de aproximación entre ellos. 
 
 
El color está gobernado en su mayoría  por una paleta un tanto oscura que denota un ambiente frío y 
desapegado del lugar para cada uno de los personajes, utiliza los colores negros, violetas oscuros y 
grises, pero a su vez, los contrasta con  tonos más cálidos de rojos que representan en este caso la 
excitación, la pasión o las relaciones amorosas que se manifiesta en estos lugares. 
 
 
La categoría de la movilidad ya que se considera como ―unidad el movimiento de cámara, gracias a 
su cohesión y a su concentración espacial y temporal, induce a un mayor sentido de la inmediatez y 
de la verdad, da siempre idea de una presencia real‖ (Cassetti & Di Chio, 1991). Y eso precisamente 
logra el constante movimiento de cámara en la película, un dinamismo durante todo el film, puesto 
que no existe un solo plano fijo, todo el tiempo se mantiene una serie de recursos seguro utilizados 
como steady cam, o cámara, en mano que además brinda una sensación de movimiento y de alguna 
forma subjetividad y participación para el espectador, que siempre se siente dentro de la película. Y 
se suma un recurso constantemente utilizado como el enfoque y desenfoque de los personajes, 
jugando con los elementos de la escenografía, para ir cambiando de planos. Esta película a más de 
todos los movimientos de cámara considerados tradicionales utiliza varios movimientos que no 
entran en ninguna de esas categorías, para mantener el ritmo durante los 85 minutos con 
movimientos que duran aproximadamente unos dos segundos por plano. 
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 En el cine, observar desde un punto de  vista fijo cualquier cosa que se mueva 
comporta inevitablemente un sentido de distanciamiento de lo real, una mirada 
objetiva y absoluta; mientras que adoptar un punto de vista móvil sobre los objetos, 
quizá para acompañar su movimiento, provoca siempre una sensación de intensa 
participación, y por ello una idea de subjetividad, de precariedad, de perfección de 
la mirada. (Cassetti & Di Chio, 1991) 
 
 
 
La cámara asimismo va jugando con los personajes colándose entre los cuerpos desnudos y 
ocupando todas y cada una de las posiciones que ellos mantienen. Las distintas visiones 
perspectivas conforman un caleidoscopio de sensaciones, un rompecabezas de mostraciones, poses,  
miradas y palabras que fragmentan el conjunto pero a la vez nos dan una visión más global de lo 
que pasa en la película, formas que se establecen dentro del estilo del director. Entonces  resulta que 
la cámara va rápido mientras que las tomas de miradas y gestos son mucho más lentos como 
contraste. 
 
Utiliza, de esta manera, muchos de los recursos del cine norteamericano a la hora de manejarse en 
espacios cerrados sin que el espectador se aburra, por medio de jump-cuts, reencuadres, trasfoques, 
cambios de eje, y otros recursos. Lo que de una forma u otra enmarca dentro de la tendencia del 
cine comercial de entretener al espectador y mantenerlo pendiente de la película. 
Analizados los componentes visuales, es hora de pasar a los componentes sonoros, que están 
constituidos, según Cassetti y Di chio, por tres tipos de hechos: las voces, los ruidos y los sonidos 
musicales; a lo que sumaria, el silencio, que en este preciso caso se vuelve sumamente 
trascendental.  
Toda la película mantiene un sonido in, todas las voces son in, no hay nada extra ni afuera de lo que 
se muestra, toda la historia está contada íntimamente para los personajes y el espectador, así se 
mantiene un diálogo permanente entre los personajes, acompañado eso sí, constantemente, por 
silencios de ambos. Lo que denota; dos personas que acaban de conocerse, y que por varios 
instantes el silencio se hace el protagonista, en tanto que se conocen y van buscando nuevos temas 
de conversación de la vida de cada uno de ellos; muestra también una intimidad donde los silencios 
no se vuelven incómodos, si no todo lo contrario, son hasta pertinentes, a pesar de que acaban de 
conocerse. 
56 
 La música tiene poca presencia, pero marcada, y aparece por momentos específicos en el film; 
durante los encuentros amorosos y sexuales de la pareja,  de una manera muy suave, casi 
imperceptible, que intenta apelar a las emociones. El creador de la música es el hermano del 
director, por lo tanto  tiene una relación muy intima con él y en la comprensión del film que 
justamente, intimidad es lo que quiere mostrar  y la última canción fue compuesta para la película 
por uno de los vocalistas de café Tacuba una vez realizado ya el primer corte de la película.  
Los ruidos por su parte toman parte fundamental en la película así como los ya mencionados 
silencios, los ruidos son producto de su intimad, los gemidos están presentes, más en ella que en él. 
Ellos forman parte de la historia, desde que comienza, solo se escucha ruidos en tanto que la cámara 
va enfocando, ellos se encuentran en primer plano, ellos también van dando cuenta de la historia, se 
utilizan también como recursos para dar continuidad a los hechos y la conversación, y muestra la 
existencia  de un espacio afuera de la habitación, y de esta forma se convierten en elementos que 
van desarrollando las distintas situaciones entre los dos personajes. 
 
El aspecto sintáctico del film, es una de las cosas que más caracterizan a la película, ya que el 
montaje es determinante. Y los códigos relacionados con los fenómenos de orden sintáctico, como 
la organización de la secuencia, el montaje, la puntuación, etc 
 
En este caso se utilizó la categoría de montaje Decoupeage,  que es ―la asociación de imágenes de 
todas ellas diferentes a la misma situación, y su ―resultado es la formación de una unidad, que ya no 
reposa sobre la permanencia de la cámara, sino en la capacidad de amalgamarse de los elementos‖. 
(Cassetti & Di Chio, 1991) Es propio de este tipo de montaje, el constante uso de planos y contra 
planos, como se evidencia en el film siempre la cámara va de un enfoque de ella, hacia un enfoque 
de él, o a su también planos de ambos con enfoques de cada uno, con el otro en un segundo o tercer 
plano.  
 
Así alcanza una sensación de debate entre los dos y su efectiva réplica en tanto planos y diálogos 
para proponer un sentido de conexión entre los personajes. 
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 Como ya se mencionó antes, la Cámara va rápido mientras que las tomas de miradas y gestos son 
mucho más lentas por lo tanto posee un montaje con la misma exigencia, el espacio se observa por 
partes en cada detalle, asimismo, el tiempo se acelera, y contrasta con la tranquilidad de las 
conversaciones, las miradas, los gestos, que van a un ritmo más lento. Y este efecto de montaje 
produce una sensación de desincronización entre el sonido y la imagen. Que provoca mayor 
entretenimiento y novedad para el espectador durante el film. 
Durante este recorrido de análisis a groso modo de la película En la cama, de acuerdo a algunas 
categorías de la metodología de Cassetti y Di Chio hemos abordado diferentes etapas de la 
producción de una película como la puesta en escena, la puesta en cuadro y la puesta en serie con 
cada uno de sus detalles y elementos vamos adentrarnos en la categoría temporal que es muy 
importante en el análisis cinematográfico. 
 
Así, la temporalidad determina en un film, y está compuesto en este caso específico por el orden y  
la duración. El orden significa la disposición de los acontecimientos en el flujo temporal y sus 
relaciones de sucesión, por lo que esta temporalidad nos muestra un correcto orden cronológico de 
lo expuesto y lo que se dice de la historia, apenas se conocieron, el ofreció llevarle, luego fueron a 
un motel y ahí se desarrolla toda la historia. En cuanto a la duración, que se constituye como la 
extensión del tiempo representado, o lo que se llama también la duración aparente en el film se 
mantiene en unas cuantas horas, específicamente lo que resta de la noche y la madrugada. Y lo que 
respecta al tiempo real es de 85 minutos de duración. 
 
A lo largo de todo lo que sigue a este análisis se irá encontrando detalles que sirvan para tener una 
perspectiva más amplia del film, de lo que se quiere mostrar y sobre todo a las propuestas que más 
se apegan en lo que respecta a nuestro estudio.  Definiendo así, a cada uno de los personajes, en 
cada una de las situaciones y el ambiente. Que poco a poco ya se ha dado a conocer. 
 
Filmada en formato digital, a dos cámaras y luego inflada a 35 milímetros, En la cama inicia con 
imágenes desenfocadas y en primer plano. Se observan, en primera instancia formas, sombras, 
colores  
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 que se asemejan al cuerpo. El sonido se hace presente y la imagen de a poco comienza a tomar 
cuerpo, dejándonos ver lo que el sonido ya había delatado desde un principio. El audio se eleva a su 
punto más alto: el éxtasis se ha mostrado y se ha llevado a cabo para los personajes. Este es el 
comienzo que marcará la lógica estética y argumental en que se desarrollará en este filme. 
 
La lógica técnica de la película se constituye por discontinuidades visuales, elipsis y acercamientos 
abruptos, planos cerradísimos, constantes saltos de ejes del montaje y una persistente evidencia de 
la cámara. 
Tiene ciertas características principales: una que está rodada en un espacio cerrado, y una sola 
locación; segundo, que solo posee dos actores en los 85 minutos de película. Finalmente, un guión 
estrictamente planificado para poder entretener y captar la atención del público espectador, que está 
acostumbrado muchas veces a ver más de una locación y más de dos personajes. 
 
Así, dos amantes encerrados en la habitación de un motel haciendo el amor es la apertura de inicio 
de la película. A su vez, la cámara video móvil y un montaje premeditadamente nervioso, con 
primeros planos muy de  cerca de los cuerpos y de los rostros de sus personajes, introducen al 
espectador, voyeur por definición, en la comprensión de ese encuentro entre dos amantes que van a 
hablar de temas varios y van a ir descubriendo lo que cada uno de ellos simula o esconde, lo que 
constituye la temática por excelencia en el filme. 
 
Al poseer estas características la película tiende a dejar un poco las imágenes a un segundo plano y 
lo que empieza a presentarse como primordial es el diálogo de los personajes. Sin embargo, el hilo 
y la manera de llevar los diálogos por parte de los personajes, llama la atención por cómo ellos 
manejan los mismos códigos, más allá del lenguaje generacional, teorizando ambos de la misma 
manera sobre cosas que les ocurren al principio de manera cotidiana para luego ir develando varios 
secretos de sus vidas, frente a ellos como desconocidos que se encuentran en un momento 
determinado, con la seguridad de que no se volverán a ver, y ni si quiera saben quiénes son. 
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 Las imágenes van pasando a segundo plano a medida que avanza la historia, dejando de ser todo lo 
interpretable que pudieron ser en un principio para que el diálogo asuma una tremenda carga, 
extendiéndose y tornándose algo improbable por la manera como se presentan y sincronizan por 
cada uno de los personajes. 
 
Esto se vuelve inverosímil porque, inicialmente, parece que los personajes aparecen en la escena 
como si hubiesen sido arrojados de algún lugar para encontrarse ahí juntos. Lo que provoca que se 
sienta una grave falta de intimidad entre los personajes y falta de  historia en el filme. 
 
En una primera impresión se observa una masa de cuerpos y es algo que se ve acentuado por la 
forma de filmar las escenas de sexo. Esto ocasiona en cierta medida, que  durante el tiempo de la 
película,  es muy difícil sacarse de la cabeza la imagen de dos modelos perfectos en poses eróticas 
perfectas y no dos personas de carne y hueso que comparten la intimidad de la cama. 
 
La película posee un detalle importante y es que logra adentrar al espectador en el filme de una 
manera particular. El espectador forma parte de todos los acontecimientos, el conoce todo lo que 
ocurre dentro de la película y al mismo tiempo, es decir, a medida que los personajes van 
enterándose de las situaciones de cada uno de los dos, el espectador también lo hace. Los dos 
personajes comparten todo con el espectador y se tiene la impresión de que no guardan nada.  
 
Como el guión en este caso particular toma un papel protagónico en el desarrollo del filme  y ya 
hemos hecho referencia de ello, cabe mencionar otras referencias importantes.  
 
De acuerdo al avance del filme de los primeros minutos poco a poco se observa la tendencia a  
transformarse en un drama, y el diálogo, que en un comienzo se presenta como fresco, original y 
creíble, comienza a agotarse y parecer algo inverosímil. 
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 El guión cuenta circunstancias de cada uno de los personajes, pero tiene varios rasgos de un 
culebrón,  rasgos puros de las telenovelas en cuanto a develación de la historia mediante los 
diálogos. El guionista por lo tanto, opta por levantar un entramado de emociones para la película, en 
base al descubrimiento de secretos que van subiendo el tono, de a poco -igual que en una teleserie 
donde, a poco andar, nos enteramos en el primer episodio  que la protagonista es hija del dueño de 
casa, hermana de su amado, madre del hijo abandonado. Y sumar  la aparición de elementos 
"sorpresa" que son trascendentales por cómo va avanzando el filme. Según cómo la regla televisiva 
lo ha impuesto para sus espectadores, así como los secretos deben ir y de hecho van subiendo de 
tono, los acontecimientos, las supuestas "sorpresas" van en un claro in crescendo, con la finalidad 
de que los espectadores permanezcan enganchados de la pantalla y no se aburran. 
A pesar de que la temática que se toca en los diálogos es de suma trascendencia para la vida de cada 
uno de los personajes, se nota claramente la puesta en escena de una carrera de obstáculos que 
tienen que ir librando el uno y el otro y no sólo eso; sino, que también van olvidando pocos minutos 
después de presentarse las situaciones, lo que ha sucedido. Obstáculos para la intimidad que logran 
los protagonistas como: la ofensa que siente Daniela porque Bruno pronunció el nombre de otra 
mujer (su novia) mientras hacían el amor. O el hecho de que se rompió el preservativo y tiene el 
riesgo de estar embarazada. Lo que ocasiona una sensación para el espectador de que algo tiene que 
suceder, no importa lo que resulte, pero algo tiene que pasar para no aburrir al espectador. Incluido 
el baile erótico, las llamadas telefónicas perfectamente sincronizadas y con la pantalla dividida en 
dos, los ruidos en la habitación de arriba, el salir de la pieza para asearse y darle tiempo al otro para 
que revise su cartera y descubra otro hecho. Todo esto con el único objetivo de procurar toda  la 
atención del espectador, y apaliar la incontinencia episódica que caracteriza el guión. 
 
Los diálogos, muestran una amplia variedad de emociones como el humor, la tristeza, la tensión, o 
el misterio, para presentar al espectador una variedad de tratamiento pero al ser utilizados 
constantemente  evidencian una utilización bastante sistemática de lugares comunes. 
 
Otro aspecto que es substancial señalar es la escena en que  Daniela saluda normalmente a la 
cámara, es claramente una implicación, que se muestra tan significativa porque esto permite que el 
cuerpo que aparece en pantalla invite y haga parte del espectáculo al espectador.  
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 La imagen presenta un personaje, un objeto o una solución expresiva cuya función principal 
es la de dirigirse al espectador llamándolo directamente: es el caso de la voz over, de lo 
didascálico, de la mirada a la cámara, etc., cuya función es la de hacer explícitas las 
«instrucciones» relativas al proyecto comunicativo del film, y de hacer las explícitas a 
alguien que se supone sigue la exposición. 
 
 
Aquella visión que se justifica como un saludo a su imagen reflejada en los espejos del techo de un 
motel, encierra ese juego de la película de Matías Bize: el reflejo de la desnudez total, corporal e 
íntima; junto con la invitación extendida hacia los espectadores para reconocerla en medio de esas 
sábanas e invitar a la mirada del espectador frente a ese cuerpo que se exhibe. Rasgo principal de la 
relación espectacular. 
El giro temático que posee, entonces, la historia es la de dos jóvenes enfrentados a cierta estructura 
social y la sociedad como representación de sus verdaderos miedos. 
Pero ante esta temática, hay que recalcar el sentido y  la concepción de la figura femenina en la 
pantalla. 
Dos tesis son evidentes y constituyen el hilo conductor de la historia, primero las imágenes 
subrogadas al diálogo propuesto y además el rol protagónico de la mujer y de su cuerpo en 
exhibición. El rol protagónico no recae en ella sólo pensando en la narración, sino también en la 
forma como es mostrado su cuerpo en comparación al de Bruno. En el plano de la imagen de ellos 
teniendo relaciones sexuales, sus pechos, su espalda, su rostro y sus movimientos son mostrados en 
mayor cantidad y detalle que el cuerpo de él. En lo que a sonido respecta, a ella también se le 
escucha gemir (por lo tanto recibir placer por parte del hombre) mucho más que a él. Inclusive, es 
ella siempre la que busca,  persigue  y comienza el coqueteo frente a un próximo acercamiento de 
los dos. 
 
La película En la Cama podemos observar que contiene una cuota de experiencia sexual que es 
producida por un patrón de consumo según las preferencias del mercado, que en su mayoría 
corresponde a lo que vende la industria norteamericana. Esto acompañado al  uso de un star system 
que influye determinantemente, a pesar de las tendencias intelectuales que se quisieron dar a la 
producción.  
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 El star system que estaría conformado por esa direccionalidad publicitaria de los actores del cómo 
aparecen en los medios para que se codifique en ellos sentimientos comunes con el público, en este 
caso mayormente relacionado con el público peruano.  
 
Como la rentabilidad de los medios, en este caso la película supone una exposición impactante con 
el público, usualmente la sensualidad y el atractivo de la mujer tiene como propósito seducir a un 
público masculino para generar mayores ventas e ingresos. Y es así como aparece esta actriz que es 
famosa en el medio chileno. 
 
Si bien es cierto que  el director tuvo una concepción del desnudo de la actriz  como artístico o 
natural de la cotidianidad, el hecho de la sola participación de ella en la película tergiversa la idea 
del realizador, porque cargan con una significación social  muy fuerte al participar en la farándula 
nacional chilena. Y esto es lo que finalmente motiva al espectador a asistir a los estrenos, lo que se 
traduce como la expectativa por la polémica que sus desnudos van a brindar. 
 
Además, el interés del público es caracterizado por la trasgresión de la privacidad, que se 
materializa en la desnudez de un personaje público que vende su sensualidad en los medios en este 
caso en la película. Por lo tanto, la participación de un star system en la película origina el deseo en 
el público de intimar con un personaje público a través de su desnudez. 
 
Si bien es cierto que el director no tuvo la intención de lograr una obra de arte, o netamente erótica 
a pesar de poseer algunas características de erotismo, su principal intención es contar historias más 
cotidianas, que se pueden enmarcar y presentarse también frente a un público de consumo de 
imágenes también comerciales. 
De esta forma vemos como varios detalles que se encuentra en la película forman parte de la 
composición del espectáculo en la pantalla. Elementos que logran que esta película se presente apta 
para el consumo espectacular por parte de los espectadores. 
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 CAPITULO V 
 
CONCLUSIONES 
 
El panorama en el caso de la comunicación ha ido cambiando con el pasar del tiempo, las primeras 
manifestaciones de corrientes y teorías sobre el espectáculo empiezan a manifestarse desde los años 
60 y a partir de ahí todo un desarrollo de este tema. Si bien es cierto, que el espectáculo forma hoy 
en día parte de todo lo que nos constituye, como una categoría que nos abarca y nos determina 
como consumidores de espectáculos a través de la televisión y el cine. En el caso del cine erótico, el 
espectáculo es un elemento que se debe tomar con pinzas para no caer en su red de elementos que 
tergiversan la idea de las producciones que se crean en el marco del cine erótico como tal. Es muy 
delgada la línea de separación para que este fuera de él.  
 
La relación espectacular es evidente y es algo de lo que no podemos evadir, la industria se crea para 
contribuir a esta relación, para poder satisfacer las necesidades de los espectadores en tanto 
consumidores de espectáculos, de imágenes, de cuerpos, de ilusiones y de promesas de cosas que no 
siempre se puede llevar a cabo dentro del contexto social en que se desarrollan los espectadores. 
 
Los principales elementos del espectáculo están determinados por la lógica del espejo y por la 
relación espectacular, dichos elementos que son cuerpo del espectador,  el cuerpo del otro que se 
exhibe y, finalmente, el cuerpo de las cosas que existe en dicha relación. Esta relación se encuentra 
mediada por la mirada del espectador y el deseo que este manifiesta por lo que se observa, este 
deseo que en determinado momento que el espectáculo es electrónico está establecido ya por el 
dinero. 
 
Si se diferencia la idea entre erotismo y pornografía dotándole al erotismo características de 
misterio y representaciones, mientras que la pornografía características de exhibición y 
sobreexplotación de imágenes de sexo. No son estos elementos que constituyen cada género, lo que 
establece las nociones de espectáculo, sino ya una relación de deseo. Puesto que ambos géneros 
contienen una dosis de espectáculo dependiendo de la película y su tratamiento. Ya que los 
elementos que determinan el espectáculo son mediados por sus fines más comerciales, es decir 
cuando la imagen se vuelve mercancía y esta se convierte en un fetiche para el consumo. 
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 La cultura del look y lo light como hizo referencia González Requena son aspectos importantísimos 
de esta investigación. La relación espectacular en tanto consumo de ilusiones y apariencias logró 
que los cuerpos se conviertan en cuerpos deshumanizados, descorporeizados, carentes de cualquier 
característica propia de un cuerpo real. Y estipula, a partir de ahí, los nuevos patrones de belleza y 
salud para los espectadores y la sociedad en sí. 
 
 
El star system tiene su completo apogeo dentro del espectáculo, es ahí donde se resulta aparente 
toda esta maquinaria de crear estrellas para que sean observadas y admiradas por sus espectadores. 
Cuerpos que son iguales unos con otros y que responden a las mismas pautas de belleza, de cuerpos 
delgados que no conocen el paso del tiempo. Estas estrellas que dotan de elementos de espectáculo 
a cualquier película que posea o no posea características de cine erótico. 
 
 
En cuanto  al discurso del Espectáculo frente a la comunicación,  se lleva a cabo un proceso donde 
la comunicación es abolida en aras de la constitución de un espectáculo plenamente accesible, 
cotidiano y constante, que mayoritariamente podemos observarlo en la televisión. El espectáculo 
logra así que el proceso de comunicación sea ahuecado y vaciado de su dimensión informativa,  
para que la comunicación sólo pueda ser reconocida dentro de un contexto espectacular. 
 
El espectáculo logra también la desaparición de todo valor cultural autónomo. En el marco de la 
espectacularizada cultura de masas, este rechaza todo esfuerzo y toda relación con el trabajo. Puesto 
que su objetivo principal es que  el ocio, o el entretenimiento, sea vivido opuesto a cualquier 
experiencia artística o cultural. 
 
Finalmente, el espectáculo ha brindado nuevas pautas para la creación y difusión de ciertos 
productos que se realizan en función de las necesidades y demandas de los espectadores moldeados 
en la lógica del mercado para que sea mayormente aceptado y logre más rentabilidad como negocio. 
Ya no solo es necesario crear productos pornográficos para que haya un mayor consumo por parte 
de los espectadores, sino que ahora además, hay preferencias para la realización de productos que 
tengan solo una cierta dosis de  exhibición de cuerpos, que toman al sexo como el hilo conductor de  
los relatos,   
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 elementos sexuales que enganchen al público y que se pueda mostrar con mayor libertad en los 
medios de comunicación en este caso el cine o la televisión; y que a más de eso  pueda acceder no 
solo a un público determinado, sino que sea más comercial para el consumo de masas. 
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